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PROLOGO Y CONCLUSIONES 


“Toda crítica debe incluir en su discurso (aunque sea del 
modo más velado y más púdico) un discurso implícito sobre sí 
misma; toda crítica es crítica de la obra y de sí misma; para 
utilizar un juego de palabras de Claudel, es conocimiento del 
otro y conocimiento de sí misma en el mundo. Para volver a 
decirlo en otros términos, la crítica dista mucho de ser una ta- 
bla de resultados o un cuerpo de juicios, sino que es esencial- 
mente una actividad, es decir, una sucesión de actos intelec- 
tuales profundamente inmersos en la existencia histórica y sub- 
jetiva (es lo mismo) del que los lleva a cabo, es decir, del que 
los asume...” 


Si es cierto lo que arriba afirma Roland Barthes en Ensayos 
Críticos, me parece conveniente decir dos palabras sobre el 
método utilizado para llevar a cabo este trabajo y sobre los fines 
que persigue. Pero se me permitirá expresar primero que la 
investigación sobre Discépolo —y también sobre Flores y Ca- 
dícamo—, se ve entorpecida aún por falta de ediciones de ca- 
lidad de la obra de estos creadores, a lo que se suma una evi- 
dente ausencia de bibliografía especializada que trate del tema 
con cierta profundidad. Salvo contadas excepciones, la crítica 
argentina se muestra impotente o displicente para juzgar los 
fenómenos literarios populares. El saldo es que los ha ignorado 
o bien los ha enfrentado a base de prejuicios o frases hechas. 
E incluso en los casos en que, por gusto personal o tendencia 
natural, el crítico se interesa por ellos, la salida es la rica im- 
provisación, la mera crítica impresionista, o bien, como en el caso 
de los letristas de tango, se ejerce sobre ellos una especie de 
“Campo de concentración literario” donde se los confina y se 
los juzga en bloque. Así, en esos trabajos, se pueden ver igua- 
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lados poetas como Celedonio Flores con autores de escasa 
calidad artística, tomando siempre a estos últimos como canon, 
olvidando que en el arte para juzgar un movimiento o tendencia 
siempre se debe comenzar por lo mejor. 


Como podrá apreciar el lector, con semejante panorama, la 
investigación (originalmente se presentó como tesis para la 
Licenciatura en la Facultad de Filosofía y Letras de la UNBA) 
no pudo menos que ser azarosa, pero también enriquecedora 
para el que esto escribe. 


Hablando ya de la preceptiva utilizada, se puede afirmar 
que, en primera instancia y tomando palabras de Jean Rousset, 
se trató que “el instrumento crítico no preexistiera al análi- 
sis...”, teniendo en cuenta que “las vías de acercamiento son 
tan libres y diversas como puede ser la invención del escritor”. 
Así, apreciando el amoroso diálogo que Enrique Santos Discé- 
polo mantuvo siempre con su público, se buscó que el trabajo 
tuviera la “respiración” y el contacto necesario con la realidad. 


El lector podrá apreciar que se dividió el trabajo en tres 
partes: 


CRONOLOGIA: Tomando en cuenta parecidos trabajos an- 
teriormente publicados (entre ellos los de Ferrer y Sierra), se 
trazó una Síntesis biográfica de la vida y la obra del autor de 
Cambalache y su entorno histórico nacional y mundial. 


El fin de la introducción fue situar lo más objetivamente po- 
sible la realidad en la que vivió el poeta. Incluso, luego en el 
estudio mismo de los textos de Discépolo, se hizo un constante 
pasaje de éstos a los elementos que estaban fuera de él y vice- 
versa. Una especie de círculo, como señala Spitzer, que se 
desarrolla no sólo dentro de la obra, sino que rastrea las rela- 
ciones que ligan sus elementos fundamentales con la historia 
que la rodea. 


PRIMERA PARTE: Estuvo destinada a establecer el ámbito 
de la poesía popular y los puntos de vista de la crítica nacional 
y extranjera, Asimismo, para determinar con mayor justeza dicha 
poesía, se puntualizaron en ella los caracteres que se consideró 


pertinentes. Una vez asegurada la base teórica del trabajo se pa- 
Só al ámbito de la poesía popular de Buenos Aires: el tango, mo- 
tivos de su aparición, el antecedente de la poesía de Discépolo: 
la de Celedonio Flores y, finalmente, la presencia viva de un 
contemporáneo de nuestro autor: Enrique Cadícamo. 


SEGUNDA PARTE: Se dedicó totalmente al estudio de la 
poesía de Discépolo. Como en la primera parte, se obró de ma- 
hera que, partiendo de lo general (las relaciones del poeta con 
la poesía de la década del 30 y la posterior comparación de la 
poesía de Discépolo con la del ya nombrado Flores y con la de 
Nicolás Olivari, a la luz de las conclusiones a las que se había 
arribado en la primera parte), se llegara a la particularidad que 
representa su poesía. 


Una vez que el poeta estuvo definitivamente ubicado en su 
época, se pasó al análisis de los elementos expresivos utilizados 
por el autor (concientemente o no) para comunicarnos su pecu- 
liar relación con el mundo, su actitud vital ante ese entorno que 
se había estudiado anteriormente. Del examen de estos medios 
expresivos salieron las conclusiones de los dos últimos capítu- 
los del trabajo: Trayectoria de su imagen poética en el tiempo, 
que deviene finalmente en la asunción plena de una angustia 
existencial vislumbrada desde el comienzo mismo de su obra, 
y estudio del tema del Bien y del Mal, que sirve para definir la 
poesía discepoliana y también su época. 

Creí que la mejor manera de llamar a estas palabras era Pró- 
logo y conclusiones, porque han sido escritas al finalizar el tra- 
bajo, con la seguridad de que: 

1) La obra poética de E. S. Discépolo es valiosa dentro de 
la poesía argentina, sobre todo por la llamativa unidad estilísti- 
co-conceptual que se advierte al estudiarla. 

2) Su poesía, es poesía popular, y sirve como puente para 
revalorar sin prejuicios las llamadas letras de tango. Sólo falta 
realizar en ellas una escrupulosa revisión para establecer, sin 
prejuicios, la importancia de los verdaderos creadores, que se- 
guramente serán pocos, como ocurre en todas las expresiones 
artísticas, sean populares o no. 


CRONOLOGIA DE ENRIQUE SANTOS DISCEPOLO 


1901 


1906 


1909 


Nace en Buenos Aires, en el barrio del Once el 27 de 
marzo. Es el cuarto hijo de un matrimonio de origen lta- 
liano: Santo Discépolo (músico) y Luisa Deluchi. 
Segunda presidencia del general Roca (1898-1904). Bue- 
nos Aires cuenta con 800.000 habitantes. Sigue aumen- 
tando la inmigración. Ante los disturbios ocurridos en 
Buenos Aires y Rosario, el Poder Ejecutivo declara en 
esas zonas el estado de sitio. El Congreso sanciona la 
"ley de residencia”, que permitía al presidente excluir 
del territorio a los extranjeros que perturbasen el orden. 
Ante las elecciones, la U.C.R. se abstiene de concurrir 
por considerar que no existen garantías electorales. Se 
otorgan por primera vez los Premios Nobel. Muere la reina 
Victoria, de Gran Bretaña. 


Muere su padre e inicía sus cursos escolares. 
Presidencia de José Figueroa Alcorta, Por enfermedad 
del presidente Manuel Quintana, asume el vicepresiden- 
te. Mueren el general B. Mitre y el doctor Carlos Pelle- 
grini. Llegan al país casi 1.500.000 inmigrantes. En 1905 
Leopoldo Lugones ha publicado Los crepúsculos del jar- 
dín y La guerra gaucha. 

Ante la rebelión producida en Rusia, el zar instituye la 
Duma que se reunirá ese mismo año. 


Muere su madre y va a vivir con sus tíos. 

Se suceden las manifestaciones anarquistas, que termi- 
nan generalmente en hechos sangrientos. El 14 de no- 
viembre muere asesinado el jefe de la policía, coronel 
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1911 


1912 


1914 
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Ramón Falcón, como resultado de una bomba arrojada 
por un anarquista. 

En 1907, Enrique Banchs ha publicado Las Barcas y en 
1908 Evaristo Carriego sus Misas herejes. Este año apa- 
recen Lunario Sentimental de Leopoldo Lugones, Sendero 
de humildad de Manuel Gálvez y El cascabel del halcón 
de Enrique Banchs. > 


Se casa su hermano Armando y lo lleva a vivir con él. 
Presidencia del doctor Roque Sáenz Peña. Durante los fes- 
tejos del centenario Buenos Aires recibió la visita de la 
Infanta Isabel de Borbón, Clemenceau, etcétera. Buenos 
Aires tiene 1.314.000 habitantes. 

En 1910 aparecen Odas seculares de Leopoldo Lugones, 
Palacios de ensueño de Evar Méndez y Alma y momento 
de Rafael Alberto Arrieta. Alberto Gernuchoff publica 
Los gauchos judíos y Rubén Darío Canto a la Argentina. 
Este año aparecen Las lises del blasón de Ricardo Rojas, 
La urna de Enrique Banchs, Jardines solos de Arturo Cap- 
devila y Bajo los astros de Arturo Marasso. 

Madero es presidente de México. Se inicia en China la 
Revolución encabezada por Syn-Yat-Sen. El noruego Roald 
Amundsen llega al Polo Sur. 


Ingresa a la Escuela Normal Mariano Acosta. 

El Congreso sanciona la Ley Nacional de Elecciones que 
lleva el N? 8871. Los radicales triunfan en las elecciones 
de Santa Fe y en las de Buenos Aires, realizadas para 
ronca la mitad de los miembros de la Cámara de Dipu- 
tados. 

Aparecen: El libro fiel de Leopoldo Lugones, El espejo de 
la fuente de Rafael Alberto Arrieta y Melpómene de Arturo 
Capdevila. Muere Evaristo Carriego. 

Abdica la dinastía imperial manchú y se proclama la re- 
pública. Se hunde el Titanic y mueren más de 1.600 per- 
sonas, 


Abandona sus estudios. E 
Bl tercer censo nacional marca la cifra de casi 8.000.000 
de habitantes. A la muerte del presidente Sáenz Peña 


1917 


asume el vicepresidente Victorino de la Plaza. La prime- 
ra guerra mundial trae como consecuencias para nuestro 
país la ausencia de inmigración y la imposibilidad de im- 
portación y exportación. Lisandro de la Torre funda el 
Partido Demócrata Progresista. 

En 1913 ha aparecido La canción de mi barrio de Evaristo 
Carriego, y José Ingenieros publica El hombre mediocre. 
En 1914 aparece De mi vida y de mi tierra de Juan Carlos 
Dávalos. 

Austria declara la guerra a Servia; Alemania a Rusia y 
Francia y Gran Bretaña a Alemania. Se organizan los pri- 
meros "fasci” italianos. 


Debuta como actor en el teatro Apolo, con la compañía 
de Roberto Casaux, bajo el seudónimo de E. Santos. 

En 1916 se celebran las elecciones que van a dar el triun- 
fo a la fórmula Hipólito Yrigoyen - Pelagio B. Luna con 
400.000 votos. Los alemanes hunden el buque argentino 
“Monte Protegido” y meses más tarde es expulsado el 
embajador alemán. 

En 1915 Almafuerte (Pedro B. Palacios) ha publicado 
Evangélicas, Ricardo Gúiraldes El cencerro de cristal y 
Baldomero Moreno Las iniciales del misal. En 1916 apa- 
recen La inquietud del rosal de Alfonsina Storni e Inter- 
medio provinciano de Baldomero Fernández Moreno. Al 
año siguiente Leopoldo Lugones publica El libro de los 
paisajes, Rafael Alberto Arrieta Las noches de oro, Juan 
Carlos Dávalos Cantos Agrestes y B. Fernández Moreno 
Ciudad; Horacio Quiroga publica Cuentos de amor, de lo- 
cura y de muerte y José Ingenieros La evolución de las 
ideas argentinas. Muere Almafuerte. Se estrena Mi no- 
che triste de Pascual Contursi, que inicia la etapa del 
tango canción. 

Abdica el zar Nicolás ll y meses después los bolchevi- 
ques toman el poder bajo la dirección de Lenin y Trotsky. 
Estados Unidos declara la guerra a Alemania y a sus alia- 
dos. 
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La compañía Vittone - Pomar estrena en el teatro Nacio- 
nal la obra que escribe con Mario Folco titulada Los 
duendes. 

Yrigoyen gobierna con la constante oposición del Con- 
greso que rechaza la mayor parte de sus proyectos. Se 
declara la huelga de los obreros portuarios y más tarde 
otras apoyadas por la F.O.R.A. Se inicia en Córdoba la 
reforma universitaria por la cual los estudiantes intervie- 
nen en el gobierno de la Universidad. 


Alfonsina Storni publica El dulce daño, Pedro Miguel Obli- 
gado Gris y Ezequiel Martínez Estrada Oro y piedra; Ho- 
racio Quiroga publica Cuentos de la selva. Armando Dis- 
cépolo es para esta época un autor de importancia, aun- 
que no ha escrito sus mejores obras. 


Se firma la paz entre Rusia y Alemania. El zar Nicolás 11 
y su familia mueren asesinados. Surge Checoslovaquia 
y se independizan Finlandia, Ukrania, Letonia, Lituania, 
Estonia y Polonia. Abdica el Káiser Guillermo ll. Armisti- 
cio en Europa. 


En colaboración con Miguel Gómez Bao escribe El señor 
cura y con Mario Folco, Páselo cabo. Como actor, trabaja 
en la compañía de su hermano en Los hijos mandan de 
Villarán. 


Se produce una huelga en los talleres metalúrgicos, se- 
guida de paro general. Hay sangrientos choques entre la 
policía y los obreros que ocasionan gran número de muer- 
tos. El general Dellepiane se hace cargo de la policía du- 
rante la semana que se conoció como “semana trágica”. 
Muere Victorino de la Plaza. 


Horacio Rega Molina publica La hora encantada; B. Fer- 
nández Moreno Campo argentino y Alfonsina Storni, Irre- 


mediablemente. Aparece Platero y yo de Juan Ramón Ji- 
ménez. 


Se firma la paz en Versalles que pone fin a la guerra. En 
Munich se funda el partido Nacionalsocialista, Mussolini 
prepara la plataforma del fascismo. 


1920 


1921 


1923 


1925 


En el teatro Marconi se estrena una pieza teatral de la que 
es autor. 

B. Fernández Moreno publica sus Versos a Negrita; Pe- 
dro M. Obligado El ala de la sombra y Luis Franco La flauta 
de caña. Celedonio Flores da a conocer dos tangos: Mar- 
got y Mano a mano. 

Sin la participación de Estados Unidos se reúne en Gine- 
bra la Sociedad de las Naciones. Entra en vigor en Esta- 
dos Unidos la denominada “ley seca”. Es destituido el 
sultán de Turquía, 


Estrena otra pieza teatral: El hombre solo. 

Juan Carlos Dávalos publica Cantos de la montaña y Ra- 
fael Alberto Arrieta Fugacidad. La compañia de Pascual 
Carcavallo estrena una obra de Armando: Mustafá. Pi- 
randello escribe: Seis personajes en busca de un autor. 
En Londres se funda el Pen Club, 

Se declara la autonomía de Irlanda integrando el imperio 
británico. 

Lenin adopta la “Nueva política económica". 


Comienza a desempeñarse como actor con su verdadero 
nombre. 

Presidencia de Marcelo T. de Alvear (1922-1928). Pese a 
ser radical como Yrigoyen, representa la tendencia con- 
servadora del partido. Se produce una escisión entre los 
radicales: personalistas y antipersonalistas, 

En 1922 han aparecido: Las horas doradas de Leopoldo 
Lugones, Veinte poemas para ser leídos en un tranvía de 
Oliverio Girondo, Bazar de Francisco Luis Bernárdez y 
Los Aguiluchos de Leopoldo Marechal. En 1923 aparecen: 
Kindergarten de Francisco L. Bernárdez. El grillo de Con- 
rado Nalé Roxlo, La gota de agua de José Pedroni y Fer- 
vor de Buenos Aires de Jorge Luis Borges. 

En México es asesinado Pancho Villa, Fracasa la revuelta 
de Hitler en Munich, Se establece la dictadura de Primo 
de Rivera en España. 


En colaboración con su hermano Armando escribe El or- 
ganito, que se estrena en el teatro Nacional por la compa- 
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1926 


1928 
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fifa Pascual Carcavallo con la actuación de Rosa Catá, 
Olinda Bozán y Juan Mangiate. Durante una gira por Uru- 
guay escribe su primer tango: Bizcochito, con letra de Jo- 
sé Antonio Saldías que estrena Olinda Bozán en la obra de 
Saldías La Porota, en el teatro Nacional. 

Visita el país el heredero de la corona británica, Eduardo, 
príncipe de Gales. El general Enrique Mosconi ocupa la 
Dirección Nacional de Y.P.F. Alberto Einstein visita Bue- 
nos Aires. Muere José Ingenieros. En 1924 aparecen La 
amada infiel de Nicolás Olivari, Romancero de Leopoldo 
Lugones. En 1925 Jorge Luis Borges publica Luna de en- 
frente; Oliverio Girondo Calcomanias, José Pedroni Gra- 
cia Plena. 

Muere W. Wilson. El mariscal Pablo von Hindemburg es 
presidente de Alemania. 


En Montevideo estrena Qué vachaché?, que resulta un 
fracaso. Tita Merello lo reestrenará en Buenos Aires. 

Se declara feriado el 1? de mayo. Se crea la primera fá- 
brica de aviones en Córdoba. 

Aparecen La musa de la mala pata de Nicolás Olivari, Tie- 
rra amanecida de Carlos Mastronardi, El violín del diablo 
de Raúl González Tuñón, Don Segundo Sombra de Ricardo 
Gúiraldes, Los desterrados de Horacio Quiroga, El juguete 
rabioso de Roberto Arlt y Cuentos para una inglesa de- 
sesperada de Eduardo Mallea. Homero Manzi estrena su 
primer tango: Viejo ciego, con música de Sebastián Pia- 
na y Cátulo Castillo. 

Alemania pasa a formar parte de la Sociedad de Naciones, 
Hirohito asume el trono en Japón. Estados Unidos ocupa: 
Nicaragua por segunda vez. Sandino lucha contra los nor-- 
teamericanos. 


Filma bajo la dirección de Mario Sóffici, en Mendoza, Es- 
trena dos tangos: Esta noche me emborracho y Chorra. 

Triunfa en los comicios presidenciales la fórmula Hipólito: 
Yrigoyen - Francisco Beiró. A la muerte de Beiró, los co- 


legios electorales eligen a Enrique Martínez. Muere Juan: 
B. Justo. 


1929 


1930 


Se publican: Miércoles de ceniza de Raúl González Tu- 
ñón, Poemas solariegos de Leopoldo Lugones, Domingos 
dibujados desde una ventana de Horacio Rega Molina. 
Carlos de la Púa publica La crencha engrasada, Federico 
García Lorca, El Romancero gitano. 

En Londres se obtienen las primeras imágenes en tele- 
visión. Se firma el pacto Briand Kellogg de no agresión, 
Eo 15 naciones. Posteriormente se adherirán muchas 
más. 


Dirigido por Armando se desempeña como actor en va- 
rias puestas realizadas en los teatros Argentino, Cómico 
y Urquiza. Escribe un tango orquestal: Miguelito; uno 
con música de Juan de Dios Filiberto: Malevaje que es- 
trena Azucena Maizani. Con música en colaboración con 
Francisco Pracánico aparece En el cepo y con letra en 
colaboración con Francisco García Jiménez, Alguna vez. 
Como único autor compone Soy un arlequín. Yrigoyen es 
objeto de un atentado mientras se dirige a la casa de 
gobierno. Aumentan los gastos públicos y disminuye el 
comercio exterior. Se publican: El gato escaldado de Ni- 
colás Olivari, El pez y la manzana de Ricardo Molinari, 
Los siete locos de Roberto Arlt y Chapaleando barro de 
Esteban Celedonio Flores, 

Por el Tratado de Letrán se crea el Estado del Vaticano. 
Se produce la crisis en la Bolsa de Nueva York. Alejandro 
Fleming descubre la penicilina. 


Escribe Victoria, tango estrenado por Pepe Arias, Justo 
el 31 en colaboración con Ray Rada; Yira, Yira, estrenado 
por Sofía Bozán y Confesión con letra en colaboración con 
Luls César Amadori. 

El día 5 de setiembre Yrigoyen delega el mando en el 
vicepresidente Martínez y el 6 estalla el movimiento orga- 
nizado por el general José Félix Uriburu. Yrigoyen hace 
entrega de su renuncia al jefe del regimiento con asiento 
en La Plata. Lo conducen a Martín García y se establece 
el estado de sitio, la intervención a las provincias con 
gobierno radical y se suprime la libertad de prensa. Co- 
mienza la década infame. 
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Raúl González Tuñón publica La calle del agujero en la 
media y César Tiempo Libro para la pausa del sábado. 
Leónidas Barletta funda el Teatro del Pueblo. 

Los nazis obtienen 107 bancas en el parlamento alemán. 
Getulio Vargas en rebelión contra el presidente Julio Pres- 
tes es proclamado presidente del Brasil. Trujillo inicia su 
dictadura en Santo Domingo. 


Dirige Historia del tango en dos horas, espectáculo mu- 
sical con una orquesta de 50 músicos; escribe y dirige la 
obra teatral Caramelos surtidos. Compone un tango: ¿Qué 
sapa, señor?, estrenado por Tito Luisiardo y un vals: Sueño 
de juventud. 

Se produce en Corrientes una sublevación que intenta de- 
rrocar a Uriburu. Los radicales triunfan en la provincia de 
Buenos Aires, en una elección que será anulada. Son de- 
portados Alvear, Guido, Pueyrredón y otros. 

Se publican: Los lanzallamas de Roberto Arlt, De los cam- 
pos porteños de Benito Lynch y El hombre que está solo 
y espera de Raúl Scalabrini Ortiz. 

Se proclama en España la segunda república. Japón ocupa 
la Manchuria. En Chile, es derrocado el general Ibáñez. 


Anima los bailes de Carnaval en el teatro Colón con una 
orquesta típica gigante; se presentan también los con- 
juntos de Julio De Caro y Eduardo Armani. Filma una pe- 
lícula corta con Carlos Gardel. Escribe el tango Secretos, 
que va a ser incluido en la comedia musical Mis cancio- 
nes. Junto a Francisco Canaro y Roberto Fontaina y bajo 
el seudónimo de Ca-Di-Fon, compone Créase o no. 
Presidencia de Agustín P. Justo (1932-1938). Ante los in- 
tentos subversivos de la oposición son detenidos Alvear 
e Yrigoyen. En París muere José F. Uriburu. 

Se publica El tirano de Enrique González Tuñón y En la 
penumbra de Roberto Mariani. 

Hindemburg es reelecto presidente de Alemania, vencien- 
do a Hitler en segunda elección. Se inicia la guerra entre 
Bolivia y Paraguay por la región del Chaco Boreal. Japón 
declara la independencia de Manchuria, 


1933 


1934 


1935 


Interviene como intérprete principal en Wunder Bar de 
Farkas y Herczeg. Compone un tango; Tres esperanzas. 
Se firma en Gran Bretaña el pacto Roca-Runciman, que 
impone condiciones desventajosas para nuestras expor- 
taciones de carnes. Se crea el Banco Central. Muere Hi- 
pólito Yrigoyen. 

Se publican: El jorobadito de Roberto Arlt, El cielo está 
lejos y La sombra y la lombriz solitaria de Enrique Gon- 
zález Tuñón, La mosca verde de Nicolás Olivari, El agua 
y la noche de Juan L. Ortiz, Tregua de José Portogalo y 
Radiografía de la pampa de Ezequiel Martínez Estrada. 
Homero Manzi compone su Milonga del 900. 

Hitler es canciller alemán. Se produce el incendio del 
et en Berlín. Joliot-Curie logran la radiactividad 
artificial. 


Dirige la comedia teatral Winter Garden, Compone SOS 
(antes En el cepo), tango instrumental y Carrillón de la 
Merced con letra en colaboración con Alfredo Le Pera; 
compone también Quién más... quién menos... Realiza 
una gira por Chile. 

Como resultado de la abstención radical, los socialistas 
ganan las elecciones para diputados en la Capital. Se 
sanciona la ley 11.729 sobre vacaciones anuales, indem- 
nización por despido, etcétera. 

Hitler es proclamado “fúhrer” de Alemania. En Austria es 
asesinado el canciller Dollfuss, opositor de Hitler. Esta- 
dos Unidos dicta la ley por la que se concede la indepen- 
dencia a Filipinas. 


Gira por Brasil y Europa: actúa en Madrid, Barcelona, 
Palma de Mallorca, Valencia. Visita Portugal, París, Ma- 
rruecos, etcétera. Eiscribe Alma de bandoneón, Cambala- 
che, En París para el sello Pathe dirige la orquesta que 
acompaña a Tania grabando Quién más... quien me- 
nos..., Alma de bandoneón y Cambalache. 

Asume el Gobierno de la provincia de Buenos Aires Ma- 
nuel Fresco, quien impondrá el voto cantado con la deno- 
minación de “fraude patriótico”. Al atentarse contra Li- 
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sandro de la Torre en el Senado muere Enzo Bordabehere. 
Muere en Medellín Carlos Gardel. Se funda el Teatro 
Nacional de Comedia. Se funda FORJA. 

Se publica Historia universal de la infamia de Jorge Luis 
Borges, Tumulto de José Portogalo y El buque de Francisco 
Luis Bernárdez. Hitler denuncia el Tratado de Versalles. 
Italia invade Etiopía. Se firma el armisticio paraguayo-bo- 
liviano. Chiang Kai-shek es presidente de China. 


Regresa de Europa. Interviene como actor en la película 
que, sobre libro de su hermano Armando, dirige Daniel 
Tinayre: Mateo, junto a José Gola y Pepe Arias. Dirige su 
orquesta típica en un programa de Radio Municipal en el 
cual cuenta aspectos de su labor creativa y comenta ac- 
tualidaries, 

El ministro de relaciones exteriores Carlos Saavedra La- 
mas recibe el Premio Nobel de la Paz por su intervención 
en el conflicto Bolivia-Paraguay. En el cuarto centenario 
de la fundación de Buenos Aires se inaugura el obelisco. 
Se realiza el Congreso Constituyente de la CGT. Raúl 
González Tuñón publica La rosa blindada. 

Hitler denuncia el Pacto de Locarno y ocupa la Renania. 
Mussolini proclama emperador a Víctor Manuel lll. Se 
inicia la guerra civil española. Se crea el eje Roma-Berlín. 


Escribe Melodía Porteña para el filme de Moglia Barth 
del mismo nombre donde interviene como actor, Compo- 
ne Desencanto, letra en colaboración con Luis César Ama- 
dori que Tania canta en el filme El pobre Pérez. Escribe 
Condena (antes SOS). 

Renuncia el senador Lisandro de la Torre. Se convocan 
elecciones presidenciales y se denuncia fraude en las ur- 
nas realizado en el Correo. Ricardo Molinari publica Ele- 
gías de las altas torres y Conrado Nalé Roxlo, Claro 
desvelo. 


Los alemanes bombardean Almería y destruyen Guernica. 


En Brasil se establece la dictadura de Getulio Vargas. Los 
japoneses invaden China. 


1938 
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Repone Wunder Bar en el teatro Politeama. 

Presidencia de Roberto M. Ortiz (radical antipersonalista). 
Argentina participa en la Conferencia de Lima en la cual 
se establece un pacto de solidaridad americana. 
Aparecen Romances del río seco de Leopoldo Lugones, 
La ciudad sin Laura de Francisco Luis Bernárdez, Conoci- 
miento de la noche de Carlos Mastronardi y Sabadomingo 
pe César Tiempo. Mueren Leopoldo Lugones y Alfonsina 

torni, 

Alemania invade Austria y la incorpora al Reich. Por el 
Pacto de Munich se entrega a Alemania el sudeste de 
Checoslovaquia. 

Sl inicia en Estados Unidos la producción industrial del 
nylon. 


Con Miguel Gómez Bao y Carlos Schliepper dirige el 
filme Cuatro corazones donde interviene como actor jun- 
to a Gloria Guzmán, Irma Córdoba, Herminia Franco y 
Eduardo Sandrini. Compone para esta película una milon- 
ga, Cuatro corazones y tres temas que canta Tania: el 
tango Tormenta, el vals Hiéreme y el fox-trot Porque te 
obstinas en amar a otro si hoy es lunes. 

Se suicida Lisandro de la Torre, 

Alemania se anexa Bohemia y Moravia. Se disuelve Che- 
coslovaquia. Termina la guerra civil española. Italia invade 
Albania y Alemania invade Polonia: se inicia la segunda 
guerra mundial. Pacto ruso-alemán. 


Con argumento que le pertenece dirige Caprichosa y 
millonaria con Paulina Singerman, Tania, Fernando Borel, 
Augusto Codecá y Eduardo Sandrini. Compone Martirio; 
dirige el filme Un señor mucamo. 

Por licencia por enfermedad del presidente, ejerce el vi- 
ce, Ramón S. Castillo. Ortiz presenta su renuncia, que 
no es aceptada. Se declara la neutralidad frente al con- 
flicto mundial. Por fraudes electorales se intervienen las 
provincias de Buenos Aires y Catamarca. 

Juan L. Ortiz publica La rama hacia el este y Manuel Gál- 
vez una biografía de Juan Manuel de Rosas. 
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Alemania invade Dinamarca, Noruega, Bélgica, Holanda y 
Luxemburgo. Italia declara la guerra a Francia e intenta 
invadir Grecia. Los nazis toman París; De Gaulle va a In- 
glaterra. León Trotsky es asesinado en México. 


Escribe Infamia. 

Sigue ejerciendo la presidencia Ramón S. Castillo. Se 
produce una crisis ministerial. El radicalismo es derrotado 
en la provincia de Buenos Aires. Se declara el estado de 
sitio en todo el territorio. 

Se publican Las cosas y el delirio de Enrique Molina y la 
Antología poética argentina compilación a cargo de Jorge 
Luis Borges, Silvina Ocampo y Adolfo Bioy Casares, 

Los alemanes toman Atenas e invaden la Unión Soviética. 
Japón ataca Pearl Harbor y Estados Unidos entra en la 
guerra. 


Con argumento en colaboración con Armando, dirige En 
la luz de una estrella. Con argumento en colaboración con 
Manuel A. Meaños y Marcelo Menasché dirige Fantasmas 
en Buenos Aires. 

Renuncia a la presidencia Ortiz, quien muere al mes si- 
guiente. Muere Marcelo T. de Alvear, En las elecciones 
para diputados por la Capital triunfan los socialistas. El 
país cuenta con 13.700.000 habitantes. 

Silvina Ocampo publica Enumeración de la patria. 
Comienza la batalla de Stalingrado. Los japoneses toman 
Manila y Singapur. Estados Unidos bombardea Tokio y los 
aliados desembarcan en Africa francesa. 


Escribe Uno, en colaboración con Mariano Mores, el que 
es estrenado por Tania en el teatro Astral. Con argumento 
en colaboración con Manuel A. Meaños y Marcelo Me- 
nasché dirige Cándida, la mujer del año con Niní Marshall. 
Estrena Wunder Bar en Montevideo. 

Un golpe militar provoca la caida de Castillo. Asume la 
presidencia el general Arturo Rawson, reemplazado al 
día siguiente por el general Pedro P. Ramírez, quien de-- 
signa como Ministro de Guerra a Farrell. En octubre Farrell 
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asume la vicepresidencia. El coronel Juan D. Perón obtiene 
la presidencia del Departamento Nacional del Trabajo. 
Eduardo González Lanuza publica Transitable cristal y Ma- 
nuel J. Castilla Luna muerta, 

Ofensiva aliada en todos los frentes: los alemanes se 
rinden en Rusía, son derrotados en Africa e Italia es in- 
vadida. Cae Mussolini. 


Compone Canción desesperada. Con Homero Manzi en 
representación de SADAIC visita países latinoamericanos 
para concertar acuerdos sobre derechos de autor. 

Por renuncia del general Ramírez, Farrell asume la pre- 
sidencia. El coronel Perón ocupa el Ministerio de Guerra 
primero y la vicepresidencia después. Se produce el te- 
rremoto de San Juan 

Aparecen Papeles de recienvenido de Macedonio Fernán- 
dez y El perjurio de la nieve de Adolfo Bioy Casares. León 
Benarós publica El rostro inmarcesible. 

Cae el gobierno del Mariscal Petain. El 6 de junio ingleses 
y norteamericanos desembarcan en Normandía. Los rusos 
ocupan Rumania. 


Realiza una gira artística por Centroamérica. Escribe Sin 
palabras con música de Mariano Mores. 

Se realiza la marcha de la Constitución y la Libertad en 
oposición al coronel Perón. Se establece el estado de sitio 
y se modifica el estatuto de los partidos políticos prohi- 
biéndose la reelección de sus autoridades; se ocupan las 
facultades. El 8 de octubre el jefe de la guarnición de 
Campo de Mayo, general Eduardo J. Avalos exige la re- 
nuncia de Perón, el que es detenido y destituido de sus 
cargos. Ante la presión popular y la concentración reali- 
zada por los obreros, Perón es repuesto en sus cargos 
el 17 de octubre. Bl 24 de febrero de 1946 se realizan las 
elecciones en que triunfa la fórmula Perón-Quijano que 
asumirá el 4 de junio. 

Raúl Gustavo Aguirre publica Tiempo de la rosa y en 1946 
aparecen Pasiones terrestres de Enrique Molina, La nie- 
bla y el árbol de Manuel J, Castilla, Playa sola de Alberto 
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Girri y Desde lejos de Olga Orozco. Berlín sitiada. Hitler 
dirige la defensa hasta último momento. Se suicida el 30 
de abril cuando las tropas rusas entran en la ciudad. 


Escribe una nueva letra para El Choclo de Angel Villoldo. 
Realiza por radio Belgrano el ciclo Cómo nacieron algunas 
de mis canciones, en el que cuenta recuerdos ligados al 
nacimiento de su repertorio. Ya se han intervenido las 
empresas británicas de Gas y Transporte. Se ha naciona- 
lizado el Banco Central. Sigue la creación del IAPI y del 
Instituto de Reaseguros que manejaba Lloyd de Londres. 
Se pone en marcha el primer plan quinquenal. 

Alberto Girri publica Coronación de la espera, Mario J. de 
Lellis Calles de marzo, María Elena Walsh Otoño imper- 
donable. Muere Esteban Celedonio Flores. 

Comienza la aplicación del plan del Secretario de Estado 
norteamericano G. Marshall de ayuda financiera para la 
reconstrucción de Europa. 


Compone Cafetín de Buenos Aires con música de Ma- 
riano Mores. 

1 de marzo: el gobierno argentino toma posesión formal 
de los ferrocarriles. 

Ernesto Sábato publica El túnel; Silvina Ocampo, La furia 
y otros cuentos. 

Se proclaman las dos repúblicas de Corea. 


Dirige y actúa en Blum escrita en colaboración con Julio 
Porter. Escribe el guión cinematográfico de Yo no elegí 
mi vida, en el cual se desempeña como actor. 

Se sanciona la Reforma Constitucional. 

Manuel Mujica Láinez publica Aquí vivieron, 

Se constituye como estado independiente la República Ir- 
landesa. Se proclama la República Federal Alemana, 


Repone Blum en el teatro Politeama. Realiza un progra- 
ma que le ofrece Raúl Apold (subsecretario de Prensa) 
que se transmite diariamente a las 20,30 horas por la 
cadena oficial: Pienso y digo lo que pienso. El 23 de di- 
ciembre muere en su casa de Callao al 700. 


a Manzi y Anibal Troilo le dedican un tango: Disce- 
polín. 

Se produce el levantamiento antiperonista del general Me- 
néndez, que es sofocado. Eva Perón renuncia a la candida- 
tura de vicepresidente. 

Alberto Girri publica El tiempo que destruye y Julio Cor- 
tázar su Bestiario, 

Mao Tse-Tung dirige la República Popular China que se 
extiende a toda China Continental. Mac-Arthur es relevado 
de su cargo como jefe supremo aliado en Japón. 


Enrique Santos Discépolo. 


PRIMERA PARTE 


1. — CONCEPTO DE CULTURA 


A fin que el lector se ubique, antes de describir el ámbito 
de la cultura popular, conviene delimitar el ámbito del concepto 
de cultura. 


Hay, frente a la cultura, una primera actitud, que es la que 
toma el capítulo ll del Génesis: 


“Cuando Dios hizo la Tierra y el Cielo, no había aún sobre 
la tierra arbusto alguno en los campos, ni hierbas germi- 
nadas, porque Dios no había hecho llover sobre la tierra 
ni había hombre que la cultivase. (...) Entonces Dios 
hizo al hombre con polvo de la tierra, sopló en su nariz 
aliento de vida, y fue así el hombre un ser animado, Plantó 
Juego Dios un jardín de Edén para que lo cultivase”. (2.4-5) 


Luego, en el pensamiento griego vuelve a aparecer, a pesar 
de la dispartdad de concepciones, la idea sustentada en el Gé- 
nesis, de que hay algo hecho por el hombre que no proviene 
de la “naturaleza”. Ya existe, implícitamente, la distinción entre 
“naturaleza” y “cultura”, que se vuelve a encontrar luego en 
los escritos de autores como Dilthey y Heinrich Rickert, a fines 
del siglo XIX. 

Frente a esta concepción de la cultura, que la ve como algo 
que resulta distinto de la naturaleza, aparece la de Alfred Weber 
y también la de Hegel. Estos autores, exponen un criterio di- 
verso del anterior, que me parece más adecuado. Definen a la 
cultura como algo en lo cual el hombre se objetiva, pone algo 
de sí en la naturaleza. De manera que, por un lado, su hacer 
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le permite reconocerse en esos objetos culturales, y por el otro, 
progresar, hacer historia. Sólo cuando se objetiva, el espíritu 
puede avanzar. Dice Weber en Historia de la Cultura: 


“El hombre es el único ser para el cual las cosas que con- 
figura se transforman en un “objeto”, en algo desprendido 
de él mismo y por consiguiente modificable”. 


Una vez aceptada esta definición, conviene pasar a tratar 
de definir el ámbito de la cultura, y de la literatura popular. 


1. — POESIA POPULAR. LOS PUNTOS DE VISTA 
DE LA CRITICA 


Como todos sabemos desde el romanticismo hasta aquí, 
se han estudiado y discutido los fenómenos populares. Aún an 
tes, autores como Montaigne, en el siglo XVI, en sus Ensayos 
expresan ya la idea de la existencia de dos tipos de poesía, 
una denominada “culta” y otra “popular”. Por su parte, Lope 
de Vega hace la distinción entre “poesía inspirada” y “poesía 
retórica”. Considerando a la primera, superior. 


Pero, como ya se dijo, el romanticismo del siglo XIX, es la 
primera corriente de opinión que se ocupa casi sistemáticamen- 
te de la poesía popular. Goethe, Schiller, los hermanos Grimm, 
sostienen que la poesía popular al brotar del alma colectiva, 
es anónima, mientras que la “poesía culta”, pertenece al alma 
ind'vidual. 


Hegel, filósofo idealista, que vivió en plena época román- 
tica, también trató de discriminar el ámbito de la poesía po- 
pular. Afirma que toda epopeya, en principio fue escrita por 
un solo hombre, pero su aceptación por parte del pueblo se 
debe a que su creación no fue hecha como espíritu individual, 
sino como caja de resonancia del sentir de su comunidad, aun- 
que el poeta en su canto manifieste la más profunda intimidad 
personal de su espíritu, Es decir que el poeta se expresó de 
acuerdo a un sentimiento popular con el que se siente total- 
mente identificado, y no de acuerdo a las reglas del arte vigente, 
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En síntesis: para Hegel el poeta popular es “el órgano por 
el que se expresa la vida nacional en su sentimiento lírico y en 
su manera de concebir la existencia. Esta primordial naturali- 
dad da a la canción popular una frescura ingenua, una densa 
concisión, una sorprendente verdad que suele ser de máxima 
eficiencia; pero a la vez lleva a menudo consigo algo fragmen- 
os Ine Seanis e inexplicado que puede degenerar en os- 
curidad". 


Ya en este siglo, el gran filólogo de la lengua española 
Ramón Menéndez Pidal, señala la importancia de la divulgación; 
para que una poesía pueda ser considerada popular. 


Afirma que la divulgación de una poesía se realiza en dos 
niveles diferentes: 


a) Uno meramente “popular”, en el que la gente repite una 
obra de algún autor contemporáneo, conocido o no. En este 
nivel de divulgación la poesía se difunde con poca densidad: 
“sin lograr gran extensión en las últimas capas sociales ni en 
los remotos centros rurales. Entonces la repetición de ese can- 
to en boca del público es bastante fiel”, por lo tanto las va- 
riantes son escasas. 


b) El otro nivel de divulgación es el que Menéndez Pidal 
llama “tradicional”. En este ámbito, la poesía se ha convertido 
en patrimonio de toda la comunidad, aún en sus estratos más 
alejados y menos atados a las modas artísticas y literarias. 
Perdura en los gustos del pueblo como obra colectiva, aún des- 
pués de haberse olvidado su origen y también su autor. El 
pueblo la siente tan suya que la modifica, introduciéndole va- 
riantes que nadie corregirá y todos entenderán. 

El “popular” y el “tradicional” son dos grados sucesivos 
de divulgación según Menéndez Pidal. Toda poesía “tradicio- 
nal'* comenzó siendo sólo “popular'”: “Entre una y otra catego- 
ría hay, pues, una diferencia cuantitativa, pues la obra tradi- 
cional, al ser asimilada por el pueblo-nación, es reelaborada 
en su transmisión y adquiere por ello un estilo propio de la 
tradicionalidad; no sólo es anónima, sino que es impersonal”, 


En síntesis, para Ramón Menéndez Pidal, “la poesía po- 
pular es poesía de un autor que se siente pueblo y la poesía 
tradicional es poesía de un pueblo que se hace autor”. 

Como se puede apreciar, la llamada poesía de tango, que 
yo considero la única poesía popular de Buenos Aires, entraría 
dentro de lo que Menéndez Pidal considera “poesía popular”, 
ya que es imposible que, en nuestra ciudad exista la poesía 
“tradicional”, dada, entre otras cosas, su modernidad. Es poe- 
sía “popular”, porque es creación de un autor (del cual a veces 
no se recuerda el nombre pero que es identificable) que_inter- 
preta el sentir colectivo y cuya obra el pueblo repite con va- 
rlantes escasas. 

Finalmente, es de hacer notar, que para Menéndez Pidal, 
el término “poesía popular” de ninguna manera se opone a la 
llamada “poesía artística”, ya que, de acuerdo con Hegel, un 
artista puede expresar los sentimientos e intereses que la co- 
munidad siente como integrantes de su contexto vital. La an- 
tinomia sería entre “poesía popular” y “poesía artificiosa”, en- 
tendida esta última como la expresión estética atada a reglas 
o a técnicas de escuelas literarias. 


Ill. —LOS PUNTOS DE VISTA DE LA CRITICA ARGENTINA 


La crítica nacional ha querido, desde el comienzo mismo 
de nuestra vida institucional, definir el ámbito de la poesía 
nacional. Entre otros, cabe señalar a Juan María Gutiérrez y más 
tarde al telurismo de Ricardo Rojas. Pero sobre todo Juan Bau- 
tista Alberdi, quien señala: 


“Depuremos nuestros espíritus de todo color postizo, de 
todo traje prestado, de toda parodia, de todo servilismo. 
(...) Gobernémonos, pensemos, escribamos y proceda- 
mos en todo, no a imitación de pueblo alguno de la tie- 


rra, sea cual fuere su rango...”. 


Todos ellos trataron de puntualizar los posibles proyectos 
de creación de nuestra incipiente literatura. 
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Pero, con el paso de los años una serie de notables erudi- 
tos: Juan Alfonso Carrizo, Carlos Vega, Latour de Botas, Esta- 
nislao S. Zeballos y Guillermo Alfredo Terrera, entre otros, en 
sus estudios sobre el folklore nacional, influidos por Menéndez 
Pidal, han limitado su estudio al origen hispánico de nuestra 
literatura —que nadie pone en duda, desde luego—, dejando 
fuera de su estudio a hechos como la literatura gauchesca y 
las letras de tango. Dice por ejemplo Juan Alfonso Carrizo: 


“Seguir estudiando la poesía popular argentina en los 
poemas gauchescos es un grave error, sería ni más ni 
menos que estudiar la poesía popular española a través 
de los romances de valentones que vendían en las calles 
y en las plazas los ciegos, esos falsos juglares que fueron 
los portavoces de los cantos populares cuando la tradición 
juglaresca había fenecido”. 


Por su parte, Augusto Raúl Cortázar, reserva en casi todos 
los casos la idea de lo popular para lo folklórico y tradicional: 


“En segundo término, cuando desde el punto de vista fol- 
klórico se habla de poesía popular, se dice algo más que 
simplemente popularizada, difundida o en boga en un 
momento dado. El adjetivo tiene un significado más hondo 
y complejo, presupone la adopción colectiva y empírica 
por el grupo, la transmisión oral, las indefinidas variantes 
dentro de su cauce”, 


Tiscornia, limita lo popular a lo tradicional y lo gauchesco: 


“El estudio de nuestra poesía popular ofrece dos manifes- 
taciones sustancialmente diferentes: la tradicional y la 
gauchesca”. 


Por lo que el tango y las denominadas proyecciones folkló- 
ricas quedarían fuera de su estudio. 

Bruno Jacovella y Latour de Botas, dan por cierto, un paso 
más allá, en su discriminación: 


*... la poesía popular es la que escriben autores de po- 
ca monta; tiene fama circunscripta y perecedera para ser 
cantada con bailes y aires populares, se pone de moda 
enseguida, y por lo general desaparece formidablemente 
envejecida”. (...) “Aunque difundida por escrito entre 
los juglares urbanos, circula oralmente en el pueblo, sólo 
que sin variantes” (...) “Puede cantar temas ideales o 
realistas, en la lengua general o corriente, o bien mechada 
de vulgarismos cuando no de voces de germanía; presen- 
ta múltiples formas, aunque teóricamente requiere versos 
cortos, pero hay también poetas populares de versos lar- 
gos; otras veces hasta carecen de métrica o de rima regu- 
lar, como si estuvieran hechos para adaptarse a una música 
preexistente; su centro de producción y de difusión son 
las grandes ciudades, a diferencia de la poesía aristoló- 
gica”. 


Sobre todo en los últimos autores mencionados, se pone 
de manifiesto una confusión entre poesía popular (en este 
caso las letras de tango) y “kitsch”, que por supuesto no per- 
mite que se convierta en punto de partida para delimitar el 
ámbito que me he propuesto. 


Tampoco en el conjunto de los estudios que se circuns- 
criben al ámbito del tango, se pueden encontrar las caracte- 
rísticas sobre las cuales se puede asentar la idea de una poesía 
popular, y menos aún el papel que le ha correspondido dentro 
de nuestra cultura; a lo sumo, en Horacio Ferrer existe un 
amago de valorización: 


“El tango es... el más importante hecho artístico de nues- 
tra área cultural. Es el único reflejo que funciona como 
estímulo de nuestras realidades”. 


Pero es un testimonio aislado, que el propio Ferrer, más 
adelante, se encarga de atenuar: 


*... toda la buena literatura que el tango ha producido: 
en cuarenta años da para meditar hasta dónde no será 
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ella, auténtica poesía popular, nuestra única poesía ciu- 
dadana. Considerando claro está que las letras de tango 
sean poesía”. ! 


Un teórico como C. M. Bowra, a pesar de ser también él 
un partidario de la “poesía pura”, ve un poco más allá que 
nuestros especialistas cuando afirma: 


"Nuestra principal tradición poética debe poco a los orf- 
genes populares y ha sido modelada y disciplinada por 
normas derivadas de los ideales arlstocráticos del Rena- 
cimiento, y hasta los poetas más revolucionarios han pre- 
ferido escribir de esa manera reconociendo tal vez que 
eso atraerá a un público más extenso y conquistará una 
atención mayor. 


Sin embargo, las condiciones que prevalecen en la Europa 
occidental no tienen por qué prevalecer en todas partes. 
Hay algunos países donde las clases sociales están tan 
separadas que existe muy poca conexión entre una mi- 
noría muy bien educada que contempla la poesía casi 
como nosotros y un proletariado que cuenta con sus can- 
ciones populares y está muy dispuesto a expresar sus 
aspiraciones políticas y sus derrotas por medio de ellas. ? 


Hasta aquí, el pensamiento de los teóricos nacionales. Co- 
mo el lector podrá observar es un terreno, el de las letras de 
tango, muy citado pero muy poco explorado en profundidad. 

Los peligros que acechan a quien investigue la literatura 
popular son muchos, entre ellos, quizá el más terrible, es el 
de la generalización populista, que podría llevarnos a parecidos 
aunque contrarios excesos que postura contraria, ya estudiada, 
de total negación. De cualquier modo creo que ya se hace ne- 
cesario decir lo que entiendo por literatura y cultura popular. 


1 El tango su historia y evolución, pág 78. 
2 Poesía y política, págs. 139-40. 
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IV.— CARACTERES DE LA POESIA POPULAR Y POESIA 
POPULAR DE BUENOS AIRES 


Conviene ya puntualizar las definiciones que guiarán el tra- 
bajo. Ya he expresado la definición que he adoptado de culturi 
Por pueblo, se entiende en este ensayo, el conjunto de habi- 
tantes de un lugar ligados por una solidaridad en el camino 
hacia un destino común. 'Por nación, la organización solidaria 
de ese pueblo en pos de un destino común. 


Los caracteres generales de esta poesía popular, son a mi 
Juicio los siguientes: 


1. —Una obra será más popular artísticamente, cuanto más 
su contenido moral, cultural, sentimental, correspondan a la 
moralidad, la cultura y los sentimientos nacionales. 


Si por nación se entendía la organización solidaria del pue-: 
blo hacia un destino común, es fácil ver la identificación con 
lo nacional de Por qué canto así o Audacia de Celedonio Flores 
o Qué vachaché de Enrique Santos Discépolo, cuyos persona- 
jes viven en aguda crisis con una realidad injusta. En este 
sentido se apartan de la denominada poesía lunfardesca, con: 
la que la crítica muchas veces, se empeña en confundirlas. Ya: 
que el modo de concebir el mundo de los personajes de Yacaré 
o Carlos de la Púa, es el de los marginales, el del mundo del. 
hampa. Esto puede verse en casi todo el poemario La crencha' 
engrasada, de Carlos de la Púa, el mejor poeta de esta ten 
dencia. Es el caso del poema Barone, que narra las “habilida-. 
des” de un corrupto personaje, cuya única característica notable: 
es la de tener "El berretín alucinante/ 
chirusas”, Frente al “gilito embanderado” de Discépolo, las m: 
chas veces llamada erróneamente “popular” 


brazo”. O bien el elogio a El vago amargura, verdadera síntesis; 
del personaje lunfard 


ladrón, etcétera: “Y, siempre al tanteo de lo que cuadraba,/ todos 
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.. Muy por el contrario, los tangos de Discépolo, es bien sa- 
bido que manifiestan el desánimo y el desamparo del pueblo 
en un momento de la evolución del país. 


2.—Los elementos nacionales de los que hablé en el pun- 
to 1 no deben considerarse como algo estático, sino como algo 
en movimiento. 


Es decir, una variación adaptada a la evolución del pueblo, 
poearats cambia, se cambia a sí mismo al ritmo dei cambio 
mundial. 


La evolución de las letras de tango ha sido suficientemente 
estudiada por Horacio Ferrer e Idea Vilariño, como para abun- 
dar en referencias con relación al sentido dinámico de las vidas 
de las mismas. Dentro de esta evolución que comienza con 
Mi noche triste a Esta ciudad de Héctor Negro, la buena poesía 
de tango ha preferido siempre la evolución y el compromiso. 
Resulta realmente extraño en una forma popular, la mesura y 
seriedad de los creadores del género. La obra de Celedonio 
Flores, Enrique Cadícamo, José María Contursi, Homero Es- 
pósito, Cátulo Castillo y sobre todo de Discépolo y Manzi, 
lo prueba. 


Este modo de concebir el mundo, comprometido con la vida 
nacional, aleja la obra de estos autores del “kitsch”, producto 
comercial impuesto por la propaganda y la promoción comer- 
cial; y del tipo de literatura conformista, falsamente popular, 
entre la que se cuenta en nuestros país la denominada poesía 
lunfardesca. Porque aunque en la época que nos ocupa, sobre 
todo en la década del cuarenta, la denominada industria cul- 
tural comenzó a hacer presa de la poesía de tango —recuérdese 
la aparición del denominado “letrista profesional”, que realiza- 
ba horribles composiciones por encargo, y la aparición posterior 
de los “ídolos populares” prefabricados por las empresas gra- 
badoras—, los grandes creadores, Enrique Santos Discépolo y 
Homero Manzi, como antes Celedonio Flores, siguieron hacien- 
do verdadera poesía popular. 

Esta aparente contradicción está bien explicada por Edgard 
Morin en La industria cultural, donde expone la estructura de 
la misma: 
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“La industria cultural debe vencer pues, constantemente, 
una contradicción fundamental entre sus estructuras burocra- 
tizadas-standarizadas y la originalidad (individualidad y nove- 
dad) del producto que ella debe suministrar. Su funcionamiento 
mismo se opera a partir de estas dos duplas antitéticas: buro- 
cracia-invención, standard-individualidad. Esta paradoja es tal, 
que uno puede preguntarse cómo es posible una organización 
burocrático-industrial de la cultura. Esta posibilidad reside sin 
duda en la estructura misma de lo imaginario. Lo imaginario se 
estructura según arquetipos: hay patrones-modelos del espíritu 
humano, necesidades estructuradas. Toda la cultura está cons- 
tituida por 'patrones modelos' que ordenan los sueños y las 
actitudes, El análisis estructural nos muestra que los mitos y 
las actitudes culturales se pueden reducir a estructuras mate- 
máticas, la industria puede pues, en principio, crear standars 
a partir de patrones culturales modelos. 


“Efectivamente la industria cultural nos enseña que es po- 
sible fundar la standarización sobre los grandes temas román- 
ticos, transformar los arquetipos en estereotipos. Se fabrican 
prácticamente novelas sentimentales en cadena, a partir de 
ciertos modelos que llegan a ser conscientes y racionalizados”' 
(...) “Pero esa relación crucial (invención-standarización) se 
efectúa según equilibrios y desequilibrios. Esta contradicción, 
es la contradicción dinámica de la cultura de masa. Es un me- 
canismo de adaptación a los públicos, y la adaptación de los 
públicos a él. Es su vitalidad. Es la existencia de esta contradic- 
ción lo que permite comprender por un lado ese inmenso uni- 
verso estereotipado del cine, la canción, el periodismo, la radio, 
y por otro ledo esta invención perpetua en el cine, la canción, 
la radio y el periodismo, esta zona de creación y de talento en 
el seno del conformismo standarizado. Porque la cultura indus: 
trializada integra, ya sea ahogándolos o iexpandiéndolos, a los 
Bresson, y los Brassens, los Resnais y los Leo Ferre”. * 


Y no se piense que esta “profesionalización”, esta masifi- 
cación de la literatura de base popular no va acompañada de: 


3. Págs, 30 y 33 
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otra similar en la literatura “seria”, Dice Robert Escarpit en 
Sociología de la literatura: 


“Escribir en nuestros días es una profesión —o por lo 
menos una actividad lucrativa— que se ejerce en el cua- 
dro de los sistemas económicos cuya influencia sobre la 
creación es innegable, y que el libro constituye un pro- 
ducto manufacturado distribuido comercialmente, sometido 
a la ley de la oferta y la demanda, En otras palabras, in- 
fluye en la condición de la literatura a que sea —entre 
otras cosas, pero de una forma incontestable— la rama 
producción de la industria del libro así como la lectura 
su rama consumo”. * 


Para concluir con este carácter segundo de la poesía po- 
pular, baste con decir que poco importa que una poesía que 
empezó siendo popular haya entrado en la industria de la cul- 
tura, lo importante son los creadores (pocos como en todas las 
artes) que siguen manteniéndose en una línea de compromiso 
con la realidad ciudadana y nacional, adaptándose a su evo- 
lución. 


3.— Henri Lefebvre dice en Lenguaje y sociedad: 


“Se puede afirmar que sólo tiene lugar una verdadera 
comunicación cuando dos hablas, cada una utilizando a 
su manera los materiales de la lengua, encuentran un 
lenguaje común, y por lo tanto un acuerdo, una transpa- 
rencia. En ese sentido, el lenguaje fue espontáneo, vincu- 
lado inmediatamente con el habla. ¿Cuándo hay discurso? 
Cuando el acuerdo, en lugar de lograrse en una tensión 
hacia la transparencia mutua de quienes hablan, queda 
presupuesto. 'El discurso acepta 'normas' prefabricadas, 
“valores' hechos de antemano, que pasan a las pala: 
bras",5 


4 Pág, 13. 
5 Pág. 264. SI 
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Por lo tanto, se puede afirmar que otra de las caracterís- 
ticas de la poesía popular es el predominio de la “transparen- 
cia” sobre el “discurso”. 


A la poesía de tango debe, en gran parte, nuestra literatura, 
su aproximación al habla real del pueblo de la ciudad, aporte 
que tiene sus antecedentes en los diálogos de Villoldo y en las 
narraciones satíricas de José Sixto Alvarez (Fray Mocho), a 
fines del siglo pasado y comienzos del corriente. 


4.—Otro carácter de la poesía popular consiste en que 
en ella, el pueblo debe reconocerse consigo mismo, con lo que 
fue o es, y asimismo hallar en ella los valores con los cuales 
busca identificarse para alcanzar su propia realización. 


5. — Desgraciadamente, por motivos varios que exceden 
el marco de este trabajo, nuestro pueblo casi no lee. Y mucho 
menos tratándose de poesía. Esta es la causa más importante 
por la que ningún poeta argentino, por cerca del pueblo que pre- 
tenda estar, si se queda en las letras de molde no alcanza nunca 
a ser un poeta popular, porque para serlo, y esta es quizá la 
característica menos discutible de mi descripción, debe ser 
conocido por el pueblo y perdurar en sus gustos. Es el plano 
de la divulgación que señalaba Menéndez Pidal. Es por esto 
que, —aparte de una serie de frases sueltas que el pueblo re- 
cuerda, sin ubicar a su autor, lo que permite a todos el derecho 
de modificarlas: “El río color de león” de las Odas seculares 
de Leopoldo Lugones o “argentino hasta la muerte/ he nacido 
en Buenos Aires...” de Carlos Guido Spano; y del Martín Fie- 
rro, cuyos octosílabos corrieron de boca en boca con posterio- 
ridad a su aparición, al punto de que hoy se puede encontrar 
un cancionero anónimo a partir de la obra de Hernández—, una 
de las pocas expresiones de la poesía popular en la Argentina 
la conforman las letras de tango, muchas de las cuales, con 
más de 50 años de antigiiedad, como ocurre con las composicio- 
nes de Celedonio Flores y Pascual Contursi, siguen vigentes 
en los gustos de los argentinos. 


Frente a la perduración de las letras de tango en la vida de 
los argentinos, está el desconocimiento de los mismos de la 
literatura lunfarda. Sólo la conocemos los pocos que nos ocupba- 
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mos de la literatura argentina, los integrantes de la Academia 
Porteña del Lunfardo; y nos la hace escuchar, de tarde en tarde, 
por intermedio de la radio, algún glosador trasnochado. Porque 
si como decía antes, nuestro pueblo casi no lee poesía, menos 
lo hará cuando no puede entender lo que lee, o caso contrario, 
tiene que usar una edición anotada, como la que manejé yo 
para leer La crencha engrasada, con 595 acotaciones, que, al 
decir de José Gobello, su autor y un erudito en el tema, le 
costó bastante trabajo concretar, para nada más que 45 poe- 
sías. No cabe duda de que no es la manera más recomendable 
de leer poemas. Es que contrariamente al uso que hizo el mejor 
tango del lunfardo, que como apunta Idea Vilariño en Las letras 
de tango: 


“Es la mejor forma en que un dialecto o un vocabulario 
de grupo —despreciado en estos casos— puede incor- 
porarse al idioma mayor: mesuradamente y sin oscurecer 
su contexto; por el contrario éste hace comprensible los 
vocablos que pudieran ser oscuros. Indica pues, la volun- 
tad de hablar, de hacer valer su lenguaje, no de lucirlo, 
atosigando su texto a riesgo de volverlo hermético”. * 


Carlos de la Púa y los otros poetas lunfardescos menores 
prefirieron oscurecer el contexto con lunfardismos alejados del 
habla del pueblo, carcelarios, cuyas acepciones éste no conocía o 
conocía otras muy alejadas en su sentido. Por ejemplo “burrero” 
para nosotros y para los letristas de tango, es un aficionado al 
turf, para la jerga marginal del Malevo Muñoz significa el ladrón 
que fuerza los “cajones de mostrador”, según informa Gobello; 
y para lucir más su estilo y para volverlo más hermético, le 
agregó otros términos que hoy pasan por lunfardismos y son 
en realidad invenciones del poeta. 


Hasta aquí las características que en nuestra ciudad pre- 
senta la poesía popular. Conviene sintetizarlas: 


6 Pág. 24. 
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1 — Identificación de la poesía popular con nuestro acervo na- 
cional. 

2—A su vez lo nacional es algo que evoluciona en el tiempo. 

3— Predominio en la poesía popular de la “transparencia” so- 
bre el discurso lingúístico. 

4—El pueblo debe reconocerse en la poesía popular y hallar 
en ella valores a lograr. 

5— Debe ser conocida por el pueblo y perdurar en sus gustos. 


V.— MOTIVOS DE LA APARICION DE LA POESIA DE TANGO. 
UN ANTECEDENTE DE DISCEPOLO, CELEDONIO FLORES. 
UN CONTEMPORANEO: ENRIQUE CADICAMO 


Resulta evidente, como señala Julio Mafud en Sociología 
del tango, que: 


“Es lícito suponer que las letras de tango, surgieron por 
la necesidad vital de expresar una realidad que cierto 

. tipo de literatura culta o letrada había dejado oculta o sub- 
yacente”. ? 


Por lo tanto es necesario realizar una recorrida por los 
antecedentes de la poesía de Discépolo. En este sentido creo 
que es difícil encontrar un precedente mayor que la poesía de 
Celedonio Flores, la cual analizaré brevemente. Luego, como 
es necesario hablar de un contemporáneo del poeta, con el fin 
de situarlo mejor, transcribiré un reportaje realizado reciente- 
mente a Enrique Cadícamo, en el cual analiza su época y aporta 
un lúcido punto de vista sobre la evolución del tango. 


VI. — CELEDONIO FLORES, SU EPOCA 


Como todo precursor que se precie, encontramos a Flores 
(1896-1947), perdido en las contradicciones de su tiempo. Sus 


7 Pág. 112. 
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' mejores poemas, los narrativos (incluidos en Chapaleando ba- 
rro de 1929 y Cuando pasa el organito, s/f) son una muestra de 
ese desencuentro: ¿Qué hacer? Parecen preguntarse sus per- 
sonajes y el poeta mismo. ¿Está mal la costurerita que se va al 
centro y se prostituye ganando un presente regalado pero tam- 
bién un futuro donde fatalmente llegará la soledad y el desam- 
paro?: "Después cayó en cama, donde resignada/ su vida de 
triunfos, fugaz desfiló/ y una tarde, alegre, llegó la Pelada/ y 
se la llevó...” (La muerte de la bacana), ¿O está peor la que 
se queda en el suburbio, en el taller, a ser víctima de doce ho- 
ras de trabajo diarias, teniendo todos los deberes pero ningún 
derecho?: “Va como ayer y como irá mañana/ a provocar su 
ancianidad temprana/ entre los muros frios del taller./ Pero 
la noche que a pensar se atreva/ que es una cruz enorme la 
que lleva,/ saldrá temprano... para no volver...'” (El desper- 
tar del suburbio). 


El poeta anticipa aquí la conclusión a la que años después 
arribará Nicolás Olivari en La costurerita que dio aquel mal pa- 
so; “¡Pobre la costurerita que el paso malvado!/ Pobre si no 
lo daba... que aún estaría/ si no tísica del todo poco le faltaría/ 
Ríete de los sermones de las solteras viejas;/ en la vida, mu- 
chacha, no sirven las consejas/ porque piensa ¿si te hubieras 
quedado?”. ¿Quedarse o irse? ¿Se puede en esta situación 
ser pobre y ser decente? ¿Se puede al mismo tiempo ser poeta 
“culto”, un “bacán” y tener “el alma rantifusa”. 


Estas contradicciones (de muchas de las cuales Flores sa- 
lió airoso) son la muestra de una época dura para los sectores 
populares donde tuvo su origen la letra de tango. El panorama 
sobre este período de la historia de nuestra ciudad se puede 
leer, entre otras publicaciones en Buenos Aires, vida cotidiana 
y alienación de Juan José Sebrelli. 


Por otro lado, la cultura, y sobre todo la poesía, era una 
franja muy fina, muy angosta, una zona sagrada donde pocos 
elegidos podían tener el lujo de permanecer. ¿Cómo el poeta 
de Villa Crespo no iba a estar él también, dividido por sus con- 
tradicciones, él, un empleado de comercio, boxeador, hombre 
de radio, versificador criollo, al que pocos, ni él mismo, consi- 
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deraban un poeta a pesar de saberlo y saberse talentoso? Es 
que la idea que la sociedad porteña del Centenario tenía del 
“poeta”, era la de un señor de buenas maneras y buenas letras, 
de un castellano puro, con un puesto vitalicio en la burocracia 
oficial y un espacio reservado en “los buenos diarios”. O bien, 
uno que otro anarquista inofensivo, fácilmente seducido por la 
idea aquella que afirmaba que era cosa de seres superiores 
versificar y publicar libros' de poemas. 

La adolescencia y la primera juventud de Flores coinciden 
con este panorama, que se completa con el comienzo de la 
primera guerra mundial, la revolución rusa y el auge del imperio 
inglés. Luego asume en el país la presidencia el radical Hipó- 
lito Yrigoyen, seguido por Alvear, retomando el caudillo radical, 
en 1928, el mando de la Nación. Será derrocado en 1930 por un 
movimiento militar, que sitúa en el poder a su jefe, el general 
Uriburu. 

Tampoco el ambiente social se prestaba mucho para el re- 
conocimiento a un “poeta popular”. En la nueva ciudad, ahora 
poblada de inmigrantes, comenzaban a notarse los primeros 
desajustes del famoso “Proyecto del 80”, por sus calles circu- 
laban las noticias y los rumores más alarmantes. También las 
manifestaciones obreras y las luchas campesinas eran algo de 
todos los días. Las clases dirigentes veían, con azoramiento, 
cómo el tan temido desorden se apoderaba del país. 

En este ambiente es donde Celedonio Flores, hasta ahí 
uno de los tantos poetas modernistas, va a encontrar sus pro- 
pios acertos y donde va a ir dando poco a poco sus mejores 
poemas tomados de tipos y situaciones límites. Gobello y Soler 
Cañas le hacen decir en la Primera antología lunfarda: “te voy 
a contar... A esa edad en que se hacen versos, ensayé los 
míos. Quise escribirlos delicados, sutiles, finos... pero había 
grandes contras en el camino. ¿Cómo te ¡bas a tirar contra Ama- 
do Nervo o Rubén Darío? El naipe no daba pa' tanto, hermano, 
Entonces un día que estaba bien seco, en uno de esos días en 
que uno sueña con la lotería sin tener el billete, me abrí de 
aquella parada elegante y escribí Margot”. 

La poesía de Celedonio se ve influida y se emparenta con 
la de la llamada Generación del Centenario. Hijos literarios de | 
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Rubén Darío, lectores de Baudelaire, de Dostoievski, de Daniel 
Gabriel Rosetti, Maeterlinck, del propio Machado, admiradores 
de “El Quijote” y de la novela histórica de Walter Scott, de Tols- 
tol, Gorki y Kropotkin, los que eran anarquistas; influidos tam- 
bién por el mesianismo romántico de Almafuerte, tratan de 
salir de la retórica modernista al darse cuenta, quizá, que las 
marquesas, los orientalismos y las montañas de donde bajaría 
el superhombre (el poeta) para salvar a todos, resultan anacró- 
nicos en la Argentina de 1910. Deciden entonces fijar los ojos 
nuevamente en nuestra realidad, aunque no tanto, y como los 
primeros pasos son siempre inseguros y tímidos, comienzan 
por describir su propia casa, aunque sin poder desembarazarse 
ni mucho menos del arsenal formalista del modernismo y de 
los movimientos europeos del cual es síntesis. 


Así es como en 1907 aparece Las barcas de Enrique Banchs, 
poemario fuertemente influido también por el simbolismo euro- 
peo, en el que se cuelan cosas como este Rincón de patio: 
“Chorrean las macetas recién regadas/ la pared envejecida 
donde un mocoso/ ha escrito un comentario libidinoso/ bajo la 
indiferencia de las miradas”. Un año más tarde, Carriego se 
atreverá a cruzar el zaguán, a abrir la puerta y asomarse a la 
calle. En la segunda parte de Misas herejes, en El alma del su- 
burbio, descubre una nueva temática y profundiza las proposi- 
ciones de Banchs. Ha atenuado algo el simbolismo, trata de 
comprender a los personajes del suburbio, lo cual muchas ve- 
ces logra, pero no da ni con el lenguaje ni con el punto de vista 
adecuados. Un excesivo acartonamiento y una ¡nocultable sen- 
siblería apagan sus mejores momentos. 


Luego, con diferentes matices se acercarán momentánea- 
mente a este “prosaísmo sentimental”, el Lunario sentimental 
(1909), donde según Guillermo Ara en Leopoldo Lugones, el 
poeta “se reencuentra con los elementos populares, en contacto 
con su tiempo"; algunos poemas de Mario Bravo, Manuel Gál- 
vez, Emesto Mario Barreda y el propio Ghiraldo entre otros, 
todos haciendo gala de un ingenuo realismo de contorno ciu- 
dadano y en algunos casos (como en Sendero de humildad de 
Gálvez o Poemas del campo y la montaña de Mario Bravo, ambos 
de 1909) campesino o pueblerino. 
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En 1915, Las iales del misal, de Baldomero Fernández 
Moreno, lleva a la poesía de la ciudad hacia esa suerte de rea- 
lismo poético de netos caracteres impresionistas que se llamó 
“sencillismo”. El poeta de Setenta balcones... aunque admi- 
rador de Lugones, consigue desprenderse del modernismo, y 
de la tradición francesa pasa a refugiarse en la española (sobre 
todo en la poesía clásica y en Manuel y Antonio Machado). Se 
ha dicho que su poesía 'es una óptica de los sentidos más 
que una óptica de las palabras, como era la de Lugones. Se pue- 
de agregar que es una descripción intimista de la ciudad y de 
sus barrios, una pátina o impresión que deja esa realidad en la 
propia vida del poeta y sus relaciones familiares, que termina 
siendo la pintura más simple y conmovedora de nuestra clase 
media, de sus amores y de st asombro por el descubrimiento 
de la ciudad y que se hace más feliz cuando el poeta desrealiza 
los objetos y consigue sintetizar en ellos su sentir: “soy esa 
fuentecilla de la plaza/ en la que beben los niños./ Un soporte, 
una pila,/ y un capullito de agua cristalino”. (Soy). 


Con lo mejor, con lo peor, y con las contradicciones de esta 
poesía, está relacionada, repito, la obra poética de Celedonio 
Flores. Conviene agregar que los elementos universales que 
estos poetas, a excepción de B. Fernández Moreno, no habían 
podido o sabido asimilar, fueron enriquecidos por “la escritu- 
ra”* de Flores: los popularizó creando una poesía testimonial 
del estado social y de las inquietudes de grandes sectores de 
la población en las primeras décadas de este siglo. Por qué 
canto así, es la mejor muestra de esta preocupación y creo que 
por sí solo podría justificar toda una obra poética: 


8 Término usado por R. Barthes, en El grado cero de la escritura: 
Se define a la “lengua” y al “estilo”, la primera pertenece a la “naturalez: 
de lo colectivo, y la segunda a la “naturaleza” de lo i:dividual. Así, el es: 
crito no elige ni su lengua ni su estilo, desde el mismo momento que 
escribe es porque un “estilo” se decide por él. La escritura por el con- 
trario es elección histórica, corresponde “esencialmente a la moral de 
la forma, es la elección del área social en el seno de la cual el escritor 


decide situar la naturaleza de su lenguaje”. ' 
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Porque cuando pibe me acunaba en tangos 
la canción materna pa' llamar el sueño. 
Y escuché el rezongo de los bandoneones 
bajo el empedrado de mi patio viejo... 


Porque vi el desfile de las inclemencias 
con mis pobres ojos llorosos y abiertos. 
Y en la triste pieza de mis buenos viejos 
cantó la pobreza su canción de invierno. 


Y yo me hice en tangos; 
Mé fui modelando en odio, en tristezas, 
En las amarguras que da la pobreza... 


En llanto de madres... 
En las rebeldías del que es fuerte y tiene 
que cruzar los brazos cuando el hambre viene. 


Y yo me hice en tangos 

Porque es bravo, fuerte; tiene olor a vida 
Tiene gusto a muerte. 

Porque quise mucho, porque me engañaron, 
Y pasé la vida engarzando ensueños. 
Porque soy un árbol que nunca dio flores, 
Porque soy un perro que no tiene dueño. 
Porque cuando quiero me desangro en besos, 
Porque quise mucho y no me han querido 
Por eso yo canto tan triste... por eso, 


De todo esto y de la superación y síntesis que comenzará 
a partir de Por la pinta (1914), poema premiado por el diario 
Ultima Hora (Margot, cuando en 1919 a instancias de Gardel 
lo convierte en tango), para continuar luego en sus mejores 
poemas, con los naturales desniveles y dudas (como ya se ha 
expresado, hijos del poeta pero también hijos de su época), 
trataré en seguida. 
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Vil. CELEDONIO FLORES. SU POESIA 


Conviene puntualizar ya, qué es a mi juicio lo aprovecha- 
ble, qué lo desechable, y sobre todo, cuál es el aporte de Flores 
a la poesía nacional, , 


l. Lo desechable: Se debe a influencias de la poesía de la 
época: romanticismo, modernismo y sus exageraciones, como 
por ejemplo la variante sentimental que Flores adoptó —justo es 
decirlo— sin la actitud crítica adecuada. 


Con relación al mesianismo romántico de Almafuerte y a 
cierto modernismo anárquico tan en boga en su tiempo, hereda 
el error de creer —en una pequeña parte de su obra— que él 
es “El Poeta”, “El Salvador”, el que tiende su mano a los des. 
poseídos, desde lo alto de su personalidad “distinta”, que todo 
lo ve y todo lo comprende. Por ejemplo, tómese las Milongas 
Clásicas 1, 3: “Por ti voy a descender a detalles y simplezas,/ 
la basura de tus piezas/ con mi espíritu a barrer.” y compárese- 
las con algún pasaje de la poesía de Celedonio, como Tenga ma- 
no tayador: “Yo del suburbio tristón/ soy el Quijote y el bardo.” 

. La zona de influencias del modernismo sobre el poeta ha 
sido bastante estudiada, pero conviene volver un poco sobre 
ella. Veamos esta exaltación de los símbolos clásicos de la 
luna, la noche y el sol, personificados por Flores: “La noche, 
compadre, se ha ido a baraja/ y pinta la guía del sol en el cie. 
lo..../ La luna es la bruja fulera que raja/ y el sol, una rubia que 
se suelta el pelo...”; la tímida alusión a lo griego de Cuando 
la tarde se inclina: “Poco tiempo después, como un consuelo,/ 
la Luna, una percanta enfarinada,/ dibuja con su enorme pince- 
lada/ guardas griegas de sombras en el suelo.” Por otro lado 
sobrelleva la carga de “la bohemia”, “el dolor por la vida" que 
los modernistas entresacaron de la poesía romántica: “Que yo 
mientras usted goce al saberse pretendida/ rumiaré con mi bo- 
hemia, mi tristeza y mi dolor/ fatalmente resignado, encantado 
de la vida/ y con un recuerdo amable, para usted, la presentida/ 
que Una vez puso en mi vida luz de luna y luz de sol.” (Bohemia). 
Y aún cuando pretenda burlarse de la escritura de Darío como 
en Sonatina: “La bacana está triste,/ ¿qué tendrá la bacana?, ca 


no hace más que copiar el ritmo músical, el gusto y «el metro del 
poeta nicaragiense. 


Como ocurre con la de Carriego, parte de la obra del poeta 
se puede encuadrar dentro de lo que se ha llamado la tendencia 
sentimental. Es decir la adhesión a esa forma de expresión que 
tiene como mira principal el llegar a conmovernos, a partir siem- 
pre del recuerdo de un pasado mejor, se encuentra aún en sus 
mejores poemas como Sentencia, El bulín de la calle Ayacucho. 
Pero se hace desechable en su obra cuando linda con lo sensi- 
blero o con lo cursi: “Tengo, eso sí, la intuición/ de sentir pro- 
fundamente./ Soñador impertinente /hecho todo de emoción.” 
Si Pan o Si se salva el pibe, en el límite mismo con lo sensiblero, 
consiguen conmovernos, se debe a la calidad poética del autor, 
que se sobreponen a los trazos gruesos de la narración. 


Otra característica no precisamente envidiable de Flores, 
es la influencia ejercida sobre él por el simbolismo ya decadente 
que en esos días practicaban Alfonsina Storni, Pedro Miguel 
Obligado, Rafael Alberto Arrieta y Arturo Capdevila entre otros: 
“Es cruzado caballero de la Andante Fulería/ recibió el Espal- 
darazo de su reina la llusión/ la Amistad es su estandarte y su 
escudo la Osadía/ y a horcajadas sobre el potro de su errante 
Fantasía/ va sellando la cruzada con su timbre de varón”. (Los 
de la barra de ley.) 


El tierno pedido para hacer que regrese al hogar la mucha- 
cha que lo abandonaría, introducido en la poesía de la época por 
Enrique Banchs y que profundizara Carriego, tampoco fue mues- 
tra de originalidad en Celedonio Flores. 


Dice Banchs: “Triste está la casa nuestra,/ triste desde que 
te has ido./ Todavía queda un poco/ de tu calor en el nido.” 
(Balbuceo) y Carriego en Caperucita Roja que se nos fue: "¡Ah, 
si volvieras!.. ¡Cómo te extrañan mis hermanos!/ La casa es 
un desquicio: ya no está la hacendosa/ Muchacha de otros tiem- 
pos. Eras la habilidosa/ que todo lo sabías hacer con tus ma- 
nos...” Y por fin, Flores en Muchacha linda: “Todos te extra- 
fian y los pebetes/ preguntan siempre dónde andarás;/ tu po- 
bre vieja dice llorando que tal vez pronto regresarás...” 
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Esta actitud, esta duda entre ser un poeta “culto” o ser un 
poeta “popular”, lo llevó a equivocarse casi siempre cuando 
dejó de escribir para el tango, cuando dejó de lado la escritura 
popular de la que prácticamente fue inventor junto a Pascual 
Contursi. Sobre todo cuando creyó que pbr la índole de lo que 
cantaba estaba obligado a elevar el tono de su poesía, se lo ve 
notoriamente por debajo de sus modelos citados. En el caso de 
Ingenuamente: “Acércate mimosa, bajo el parral cargado./ Esta 
mañana amable tan dulce y tan serena./ Te quiere tener cerca, 
que estés bien a mi lado/ Graciosamente linda, mimosamente 
buena.” Otros ejemplos parecidos son Madre, Hermanita bue! 
Mira si soy bueno, Armonía, Y que Dios la bendiga, La mucha- 
cha fea, etcétera. Aquí las virtudes atinentes a la "transparencia" 
de su poesía, al voseo por ejemplo, como señala Eduardo Romano, 
quedan atrás, adoptando el poeta un “discurso” que se aleja de 
la comunicación inmediata. 


Flores es bastante conciente de estas contradicciones, co- 
mo se puede advertir en Y ahora yo: “Pinta de shushetín, visto a. 
la moda/ porque el sastre me cobra el mismo precio,/ al panta- 
lón planchao no lo desprecio,/ y el yuguiyo encolao... no me 
incomoda,” O en el final de Musa rea: “Es que yo tengo el alma 
rantifusa/ bajo esta pinta de bacán lustrosa!” Incluso pareciera 
que a veces despeciara al modernismo: “Vos dejá que otro le 
cante a la dama presumida/ a la albura de los cisnes, al encanto 
del Trianón; (...) ¿Qué sabemos de marquesas, de blasones y 
litera/ si las pocas que hemos visto han sido de carnaval?/ Que 
hos pidan un cuadrito de la vida arrabalera/ y acusamos las 
cuarenta y las diez para el final.” Pero la conciencia de su mi- 
sión es aún trastabillante en él. No acierta a encontrar el ver: 
dadero rol del poeta popular cuya principal misión es devolver: 
al pueblo, del que forma parte, sus costumbres, sus ambiciones, 
su vida misma exaltada, festejada en el poema. No obstante, lo. 
cierto es que su actitud poética iba a servir luego de base de: 
antecedente, para que otros, Discépolo, Manzi, entre ellos, pi- 


saran tierra más firme, en el camino que trazó a pesar de estos. 
errores. 


ll. Lo aprovechable de la obra de Celedonio Flores está dado | 
por la influencia que ejerció sobre su poesía descriptiva la mo- 
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dalidad impuesta por Baldomero Fernández Moreno. Este es el 
acuarelista de los barrios porteños vistos por la naciente clase 
media: “Fachadas de ladrillos,/ cercos de cinacina.../ Es her- 
moso, de noche,/ ver huir, calle abajo, los tranvías,/ con un 
polvo de estrellas en las ruedas y en la punta del trole una es- 
trellita.” (Barrio característico) e incluso del suburbio visto co- 
mo algo ajeno: “Caminando hacia el suburbio/ con mi rebaño 
de versos,/ para todos invisible...'” (Pastor de versos), donde 
lo doméstico se une a lo subjetivo, como en Casi égloga: “Con 
las primeras luces de la aurora/ viene el lechero a la contigua 
casa./ Se acercan tintineando las esquilas/ de un par de vacas 
con sus ternerillos,/ y un ruido seco, familiar, menudo,/ hacen 
contra la piedra las pezuñas./ Con tanta claridad veo la escena/ 
como si fuera de cristal mi cuarto.” Flores se convierte en el 
primer poeta comprometido —en la medida que ya no los va 
a sentir como ajenos— de nuestros barrios pobres, donde des- 
cribe tipos, como este de Durazno a cuarenta el ciento: “Lleva 
alpargatas de lona/ a rayas el pantalón/ negra faja de algodón/ 
su camiseta aprisiona,/ el funghi no desentona/ su pinta en nin- 
gún momento/ porque en su requintamiento/ sombrea su vista 
rana/ al batirle a la fulana:/ ¡Durazno a cuarenta el ciento!”; 
ambientes, como en Pinturita: “A unas cuadras el lujo del em- 
pedrado/ desechaba del progreso su loco afán.../ y en un ma- 
teo rante y destartalado/ una mesa de crudos cantando van./ 
Y la nota de un tango triste y doliente/ se hace carne en la 
noche artera y cruel. ../ Mientras el del bagayo Maffia se sien- 
te/ y el que se canta un tango... Carlos Gardel...” Otros ejem- 
pos son Chatita color celeste, El café de mi barrio y Acuarelita: 
“Es de tarde; la calle como ha llovido/ es un blando matete de 
agua y barro/ hay señas de las ruedas que dejó un carro/ que 
se encajó en la esquina y no ha salido.”, donde lo descriptivo, 
como en Corrientes y Esmeralda o en Noches de San Juan, se 
une a la carga de subjetividad del poeta. 


Es que la voluntad artística, una de las intenciones primeras 
del modernismo según Ricardo Gullón en Direcciones del mo- 
dernismo, es quizá el único aporte positivo de este movimiento 
en su obra. Un estudio de su estilo, por lo rico del mismo, debe 
ser trabajo de una minuciosa investigación. No obstante, con- 
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viene expresar algunos aciertos artísticos de este poeta que 
todavía hoy hacen que “al oirlo otros bardos, pegan el grito,/ 
lo junan con envidia de rabanito/ y se atan con alambre los pan- 
talones.”, como él mismo afirma de los demás cantores en rela- 
ción con Carlos Gardel. Sus imágenes, a pesar de los años, no 
han perdido frescura: “En la timba de la vida me planté con 
siete y medio/ siendo la única parada de la vida que acerté.'” 
(Tengo miedo); “Gambeteando penas y rechifles viejos/ voy 
cuarteando el carro de mi vida amarga.” (Como la hormiga); o 
la metáfora íntegra de Tabaco rubio. Por otro lado, es dueño 
de una certera, poco común, adjetivación caracterizadora: “Barrio 
peringundín, barrio malevo/ donde aprendí a mancar la vida 
maula/ en mis días papusos de purrete/ compadrito y piernún, 
callao y taura”; de un juego de comparaciones que recuerdan 
el mundo afectivo del porteño medio de la época como ocurre 
en Cuando me entrés a fallar: “He rodao más que bolita de pu- 
rrete arrabalero/ y estoy fulero y cachuzo por los golpes, ¿qué 
querés?” y de una capacidad innata para la medida, como lo 
demuestran los octonarios de Mano a mano o Margot. 


III. Su aporte a la poesía nacional: A mi juicio se puede 
sintetizar en lo siguiente: 


1) El haber encontrado el lenguaje propio y fluido con el 
cual iba a poder expresar el dolor, la soledad y el desamparo 
de nuestro pueblo en ese momento. Ese lenguaje nada tiene 
que ver con la poesía lunfardesca que cultivaron, entra otros, 
Yacaré y Carlos de la Púa, 


Esta forma de expresión integrada por el lunfardo común a 
la gente de la época y en general por giros coloquiales con la 
que por primera vez en la poesía de la ciudad se expresaba el 
hombre de pueblo con sus inflexiones y sus formas de sentir 
y pensar, sus relaciones sociales y su entorno, sus odios y sus 
amores, era conciente en Flores. En el prólogo a Cuando pasa el 
organito dice: “Este libro es para los hombres modestos, para 
los que no saben nada, para los que leen deletreando dificul- 
tosamente, los que tienen las manos fuertes, rugosas, encalle. 
cidas...”, es decir que “la elección del área social en el seno 
58 


de la cual el escritor decide situar la naturaleza de su lenguaje”, 
viene a coincidir con la de Hernández, quien dice en el prólogo 
a La vuelta de Martín Fierro, Cuatro palabras de conversación 
con los lectores: “'Un libro destinado a despertar la inteligencia 
y el amor a la lectura en una población casi primitiva, a servir 
de provechoso recreo, después de las fatigosas tareas, a milla- 
res de personas que jamás han leído...” 


2) Haber dado con el punto de vista adecuado: Véase Au- 
dacia, Lloró como una mujer, Viejo smocking, Y ahora yo, El 
chimento, Mala entraña, Margot, Mano a mano, por citar algunas 
de sus creaciones perdurables, y se arribará a la conclusión 
de que desde el centro de la narración misma o desde la enun- 
ciación excluyente, como señala Romano, Flores acierta con el 
punto de vista requerido para que lo relatado progrese y con- 
mueva, por la cercanía, por el mencionado compromiso con que 
lo relata. En este sentido da un paso adelante con relación a la 
poesía de su época, sobre todo con referencia a la poesía de 
Carriego. A medida que se aleja de su casa, de su "madrecita”, 
de las “hermanitas” y de la “noviecita”, el poeta gana puntos 
rápidamente y pronto se funde, es uno más, entre la gente que 
puebla el suburbio: “Me contaron que la vieron la otra mañana 
dopada/ en un café de la Boca, con otro nuevo bacán./ Y la mina 
del chimento no es rubia ni platinada/ no tiene un coso con 
auto. El marido es el chofer:/ Es una pobre muchacha, bailarina 
contratada/ que sale de la milonga y se va a la Boca a pie” (El 
chimento). 


Margot, por ejemplo, es una muestra del lúcido punto de 
vista de que hace gala el autor: 


Se te embroca desde lejos, pelandruna abacanada, 
que has nacido en la miseria de un convento de arrabal 
porque hay algo que te vende, yo no sé si es la mirada 
o ese cuerpo acostumbrado a las pilchas de percal. 
Ese cuerpo que hoy se marca los compases tentadores 
del canyengue de algún tango en los brazos de algún gil 
mientras triunfa tu silueta y tu traje de colores 

entre el humo de los puros y champán de Armenonvill. 
Son macanas, no fue un guapo haragán ni prepotente, 


ni un cafishio de averías el que al vicio te largó 

vos rodaste por tu culpa y no fue inocentemente, 

iberretines de bacana que tenías en la mente, 

desde el día en que un magnate cajetilla te afiló! 

Yo me acuerdo, no tenías casi nada «que ponerte 

hoy usás ajuar de seda con rositas rococó 

¡me revienta tu presencia, pagaría por no verte 

si hasta el nombre te has cambiado, como has cambiado 
[tu suerte 

ya no sos mi Margarita, ahora te llaman Margot! 

Ahora vas con los otarios a pasarla de bacana 

a un lujoso reservado del Petit o del Julien 

y tu vieja ¡pobre vieja! lava toda la semana 

pa' poder parar la olla con pobreza franciscana 

en el triste conventillo alumbrado a kerosén. 


Su realismo popular —como afirma Noemí Ulla en Tango, 
rebelión y nostalgia— consigue esta vez darnos una verdadera 
creación dentro de la poesía narrativa: el que habla no es un 
“gigoló”, como ha pretendido hacernos creer algún trasnochado 
cultor del coraje, no es siquiera alguien que alardea de guapo. 
Es un hombre común, que se dirige a la mujer que quiso, incre- 
pándola por su proceder, con un lenguaje adecuado a las clases 
Populares. Traza así un pasado de pobreza y un presente pros- 
tituido y miserable en el que ve envuelta a la mujer. Pasa ante 
el oyente o el lector una realidad tan activa en las recriminacio- 
nes del protagonista, que pronto también él acompaña el movi» 
miento de la narración, incluso aparece un amago de moral exis- 
tencial en “vos rodaste por tu culpa y no fue inocentemente”. 


3) El medio, el canal por el cual Flores hizo llegar su men- 
saje al puebio. Como ya se ha dicho, en una sociedad como la 
del veinte, cargada de injusticias y arbitrariedades, al pueblo no 
le quedaban ganas ni tiempo. para leer, y tampoco se le daban 
las bases económicas necesarias Para acercarse a la literatura. 
Intuitivamente, Flores se dio cuenta de este hecho y buscó una 
forma de ponerse en contacto con él. La halló en la radio, la 
canción popular, el recitado, el disco, formas de comunicación . 
que los “poetas cultos” de la época despreciaron y continuaron 
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desestimando durante mucho tiempo. Sólo hoy, después de mu- 
chas frustraciones y fracasos, la presente generación de poetas 
se da cuenta de que, mientras no cambien las condiciones en 
las que vive nuestro pueblo, el descubierto por Flores es el me- 
dio más idóneo para ¡legar a él. 


VIII, ENRIQUE CADICAMO. CONTEMPORANEO 
DE DISCEPOLO 


Buen poeta, autor de una cantidad impresionante de tangos, 
Cadícamo buceó igualmente en temas y ambientes suburbanos, 
y en la noche del cabaret. Se internó además en la temática 
amorosa; e influido por Celedonio Flores y también por Darío 
y Lugones, prácticamente no dejó de frecuentar cuanto tema se 
dío en nuestro tango. Al mundo le falta un tornillo, Anclao en 
París, A pan y agua, El Motivo, Nostalgias, Nunca tuvo novio, 
Garúa, entre los más notables, son una buena prueba de su mul- 
tiplicidad creadora. Colaboró además con los mejores composi- 
tores, los nombres de Lucio Demare, Mores, Cátulo Castillo, 
Láurenz, Charlo, De Caro, Troilo, Pugliese, Maffia y sobre todo 
el de Juan Carlos Cobián —quien es su compositor preferido 
y con quien colabora desde 1936 hasta la muerte del músico, 
ocurrida en 1953—, son una buena prueba del cuidado de Cadí- 
camo para elegir sus coautores. 


No sólo es múltiple como letrista. Publicó cuatro libros de 
poemas: Canciones grises (1926), Luna de bajo fondo (1940), 
Viento que lleva y trae (1945, crónica rimada de la historia del 
tango) y Abierto toda la noche (1946). No conforme con esto, 
compuso la música de algunos de sus tangos, con el seudónimo 
de Rosendo Luna, como Boedo y San Juan, El cuarteador, El trom- 
pito, Palais de Glace y Por las calles de la vida. 


Viajero incansable, aún le quedó tiempo para dirigir pelícu- 
las —La Virgencita de Pompeya, en Buenos Aires y Noches ca» 
riocas en Río de Janeiro—. Hizo guiones de cine, fue cortome- 
trajista, autor de sainetes —como la Baba del diablo, en cola- 
boración con Pedro M. Pelayo, estrenado en esta capital en 1930. 
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Como al parecer le sobra el tiempo, compuso la novela 
Café de camareras, en 1969 y, últimamente, La historia del tango 
en París. 


Por todos estos hechos y también por ser contemporáneo 
de Discépolo (la obra de ambos es paralela, hasta temática- 
mente, aunque se una en algún punto como ocurre con sus tan- 
gos Al mundo le falta un tornillo y Cambalache) resulta conve- 
niente insertar mejor que un estudio de la obra poética de Cadí- 
camo la palabra viva del poeta. Debe notarse lo atinado de las 
respuestas, sobre temas que he tratado en páginas anteriores, 
del último gran letrista de nuestro tango. 


—Usted, ¿considera poemas a las letras de tango? 


—En general no se puede decir que todas las letras de tan- 
go sean poesía. Sin embargo hay obras de algunos letristas 
que sí lo son. La obra de Pedro Blomberg, el autor de La viajera 
perdida, es de gran calidad poética. También son poesía los 
tangos de Celedonio Flores. Sin duda fue el mejor. Sus poemas 
son obras de gran calidad imposibles de imitar. Soy un admira- 
dor incondicional de él y de Pascual Contursi, que fueron los 
inventores de la poesía popular de la ciudad. Hoy, como tantos 
otros —Alberto Vaccareezza y Manuel Romero, por ejemplo—=, 
están injustamente olvidados 


—¿Y Manzi?.. 


—Bueno, yo dentro de los letristas de tango hago siempre 
una división: por un lado los autóctonos, los Flores, los Gonzá- 
lez Castillo, los Contursi, de neto corte popular... Por otro, 
los que yo llamo hispanos, entre los que se cuenta Manzi, que: 
es un buen poeta, pero no considero que tenga raíz popular. 


—¿Y Discépolo? 
—Escapa a esta clasificación. Es un artista de temática: 
muy personal un poco contradictoria pero muy valiosa. Está! 


más cerca de los letristas autóctonos, en creaciones como Qué: 
vachaché o Chorra. 


—Hablando de Discépolo, tengo entendido que su tango, 
Al Mundo le falta un tornillo y el de Discépolo, Cambalache, en: 
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los que se ha visto reflejada la crisis del 30, fueron compuestos 
con pccos meses de diferencia... 

—No recuerdo cuál de los dos se dio a conocer primero, 
pero, aparte de eso, creo que la temática coincidente se debe 
a la crisis que se vivía en esa época. Esos temas estaban en el 
aire... 

—A propósito de esto, su tango Al mundo le falta un tor- 
nillo, se puso nuevamente de moda. Incluso una conocida actriz 
de café concert lo incluyó en su espectáculo y se convirtió en 
una de sus atracciones... * 

—Fíjese hasta qué punto se puso de moda que un día lla- 
maron de la Cámara de Diputados a SADAIC, preguntando quién 
era el autor y si era un tango nuevo, por lo bien que se adaptaba 
a la situación que se estaba viviendo... 


—A usted, ¿le molesta que la gente cante sus tangos e ig- 
nore de quién son? 

—No, qué esperanza, esa es una de las características de 
la poesía popular. Lo importante es llegar a la gente. 


—¿Qué es la poesía popular? 


—Es toda canción que el público repite y acepta porque se 
siente identificado con ella, 

—Pero con cierta canción ieminentemente comercial ocurre 
lo mismo. ¿No le parece que habría que situar mejor ia la poesía 
popular? 

La diferencia estriba en el hecho de que esa canción co- 
mercial a la que usted alude es consumida y al poco tiempo no 
queda nada de ella. En cambio esto no pasa con la poesía po- 
pular, los tangos de Flores, de Contursi (seguramente por mo- 
destia, Cadícamo obvía decir que los de él también) siguen sien- 
do cantados 50 años después de su aparición y otro tanto se 
puede decir de los de la década del 40. La verdadera poesía 
popular se caracteriza por la vigencia que mantiene a través 
del tiempo. 


79 El reportaje que reproduzco, lo realicé en el mes de abril de 1976 
63 


—Ser letrista de tango, ¿es un oficio? 


—Ser letrista de tango es una profesión como ser cloa- 
quista, por ejemplo. Con la diferencia que al cloaquista le pa- 
gan mejor. Nosotros antes trabajábamos por amor al arte y 
prácticamente sin promoción. Los tangos que hacíamos se de- 
fendían solos por su calidad o porque simplemente llegaban al 
público, a sus gustos. Además, hay que tener gran vocación 
popular y transcribirla con el deseo de que lo que se va a hacer 
sea un tango; porque otro problema grave que hay que sortear 
es el de la métrica, que es muy tirana. 

—¿Cómo componía las letras de sus canciones? 


—A veces primero me daban la música y, sobre ella, yo 
hacía la letra. Para hacer esto hay que saber algo de música y 
aprendérsela de memoria. Yo hacía esto con los tangos de Co- 
bián para después poderles poner letra. Por lo demás, una letra 
de tango, como cualquier otra manifestación artística debe re- 
presentar la vida con toda sencillez. 


—¿Hubo veces en que pasó al revés? Quiero decir, ¿en que 
primero hizo el poema y después apareció la música? 

—Sí. Por ejemplo el tango Anclao en París. Estando en 
Barcelona me lo pidió el guitarrista Guillermo Barbieri... 


—¿No le parece que ese tango es una de las mejores graba- 
ciones de Gardel? 


—Sí, Carlos captó muy bien la desazón del porteño que, 
solo y sin plata, cargado de nostalgia, evoca su ciudad... Otro 
caso de letra que hice antes de que apareciera la música fue 
Che papusa oí. Después sí, en el refrán, me tuve que atener a 
la música que había hecho Matos Rodríguez. Otras letras que 
salieron de esa manera fueron Al mundo le falta un tornillo, que 
después le puso música José María Aguilar, Garúa, con Aníbal 
Troilo —que hicimos en la trastienda de Tibidabo— y Tres es. 
quinas con Angel D'Agostino. Con relación a este último tango 
hay algo que quizás le pueda interesar. Yo, en esa época, hacía 
cine y entre las cosas que filmé estaba un corto con Angel Var- 
gas. Me acuerdo que, aparte de Tres esquinas, cantaba El cuar. 
teador. Bueno, la cosa es que la película estuvo cualquier can- 
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tidad de tiempo guardada en un cajón, pero el otro día me la pi- 
dieron de Aries, para hacer un injerto en El canto cuenta su his- 
toria. Pero lo realmente interesante es que, fuera de este corto 
no hay material fílmico sobre Vargas. 

En ese momento pasa la hija de Cadícamo. El poeta nos 
informa que tiene 12 años. Aprovecho para preguntarle: 


—Su hija, ¿escucha sus tangos? ¿Le gusta el tango? 


—Es muy chica, está con el “ruido”. Para gustar del tango 
hay que tener una experiencia mínima de vida..... 

—Usted también es autor de libros de poemas. ¿Por qué 
no llegaron a tener la repercusión de sus letras? 

—Porque la poesía, hoy en día, difícilmente pueda llegar a 
convencer a la gente sin el apoyo de la música. 

—No será también por el tinte “modernista” de sus temas 
publicados en libros? 

—Todos estábamos influidos por Rubén o por Lugones. Eran 
grandes poetas... Pero insisto, creo que en esta época ya el 
público difícilmente lee libros de poesía. Esto ya ha quedado 
como la expresión de un vocalista. 

—¿A qué se debió el cambio de estilo y vocabulario de sus 
tangos de Pompas de jabón o Che papusa, oí, a Nostalgias o Nie- 
blas del Riachuelo? " 

—Es quizás por los cambios que hubo en el gusto del pú- 
blico. El artista popular, si quiere serlo, debe estar muy atento 
a esos cambios. No creo que haya sido porque sean dos mo- 
mentos distintos de mi trayectoria. Ya en la primera época lun- 
farda, que usted señala, compuse La novia ausente, un tango 
que se puede inscribir entre los que usted clasifica como los de 
la segunda época. Nunca pensé en evadirme, sino que sentí 
deseos de hacer otra cosa, Nostalgias ya es un tango de corte 
internacional 

—¿En qué se basaba para hacer sus tangos? ¿En lo que 
veía, en la experiencia propia? 

—La imaginación iba a lugares que no tenían por qué ser 
de mi experiencia propia. Además el ambiente tenía imán como 


para que el autor pudiera definirlo con una letra. Hoy lo sigue 
teniendo, es cuestión de encontrar los elementos nuevos... 

—Cadícamo, ¿no se siente un poco solo, por la escasa 
rición de letristas que tendrían que continuar el camino iniciado 
por ustedes? E 

—SÍ, en realidad, sí. Estoy un poco sorprendido, no creo 
en la ausencia de valores ni de nuevos temas, sino que, como 
ocurre con los músicos, nó tienen alicientes. No encuentran 
editores, y si los encuentran, después les es difícil encontrar 
orquestas que los den a conocer al público. 

—¿Por qué ha dejado de componer tangos? í 

—Mire, justamente acabo de entregar a unos editores mu- 
sicales mexicanos Humo de tabaco y Mucho más allá. Dos tan- 
gos, con una letra que yo creo que en estos tiempos ha pasado 
a ser novedosa; porque en contraste con la violencia que vivi- 
mos, toca el tema de la pareja que sufre de amor. Soy el autor 
de la música y de la letra. Los hice hace dos años... 

—Perdone, pero ¿por qué no probó publicarlos aquí y entre- 
garlos a algún cantor o director de orquesta? 

- —Porque difícilmente los cantores o los directores quieran 
cosas nuevas... 

—¿Por comodidad? 

—No sé... Será porque es más fácil “entrar” en el público 
con las cosas ya probadas. Además, las casas de discos no se 
quiere arriesgar con lo nuevo cuando de tango se trata. Así 
me ha pasado de irle a entregar un tango nuevo a ul intérprete 
y éste me ha contestado que ya me canta Nostalgias, La casita 
de mis viejos o Garúa, 

—¿Puede señalar algún letrista importante aparecido en los 
diez últimos años? 

—Homero Expósito es un letrista... 

—Pero Expósito es un letrista que apareció en la década 
del 40... La “balada” de Ferrer y Piazzola, ¿qué le parece? 

—Lo de Ferrer removió el asunto... Pero no es una letra 
de tango. 4 
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—¿Por qué? 


—Por su contenido, que estimo es artificioso y arbitrario. 
La letra de tango es un género que tiene reglas muy estrechas. 
Una buena prueba es que Ferrer no pudo continuar en esa línea, 
a pesar de que lo intentó... 


—¿Qué opinión tiene del llamado tango de avanzada o de 
vanguardia? 


—Si le quisiera hacer una broma, le contestaría que los de 
la vanguardia en la guerra, son los primeros en caer... El tango 
es uno de los fenómenos artísticos difíciles de poder someter 
a un enfoque vanguardista, por lo que le decía antes de que 
tiene formas rígidas, formas que es necesario respetar si se 
quiere que siga siendo una canción popular. Los vanguardistas 
de hoy, no creo que tengan verdadero talento, simplemente 
quieren demostrar que el tango se puede tocar de otra forma. 
Ésta es una verdadera enfermedad. Lo artístico no siempre se 
encuentra en lo nuevo, sino que casi siempre en la producción 
de hallazgos modestos y originales. 


—Pero Cobián, por ejemplo, ¿no fue un verdadero van- 
guardista de su época? 

—Sí, pero la suya era una vanguardia que respetaba la 
esencia del tango. Era un verdadero creador que impuso un 
tango sin saber si iba a gustar o no, sin necesidad de autopro- 
mocionarse, ni de criticar porque sí a los demás. Esa es la di- 
ferencia entre Cobián y los “actuales vanguardistas”, que se 
apartan de lo que el tango admite como posible. 


—A su juicio, ¿hay compositores jóvenes de la categoría 
de un Cobián? 

—No, porque ellos piensan que Cobián es anticuado... 
Para haber, tendrían que tener primero talento y después bus- 
car un estilo dentro de la esencia del tango. Pero un estilo que 
guste al público. 

—¿A qué adjudica usted la tan comentada decadencia del 
tango? 
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—No creo que haya decadencia. Creo que pasa un pocí 
lo que le contesté antes. La restricción comercial restringe « 
los creadores. 


—Entonces, a la larga o a la corta, ¿el tango está destinade 
a desaparecer? , 

.. ¡No! Porque es como el mate o como el cigarrillo negre 
que usted está fumando. Es un fenómeno artístico y social que 
va a ser imbatible por mucho tiempo. 


—¿Pero vamos a convenir que no se escucha tanto comc 
antes? 


—Es por lo que dije hace un rato, por la falta de difusión 
y de propaganda. Desgraciadamente, para marchar bien, todo 
tiene que tener propaganda adecuada hoy. 

—De los instrumentistas que siguen en actividad ¿cuáles 
considera más importantes? 

—Pugliese. Siente el tango nacional y le imprime una ca: 


racterística muy personal que ha hecho el milagro de mante: 
nerlo vigente prácticamente en los últimos 40 años. 


—+¿Hay algún conjunto actual que le llame la atención? 

—El de Luis Stazzo, es un buen compositor, buen director 
que no desvirtúa el tango, o por lo menos, lo desvirtúa menos 
que los demás. Entre los consagrados, aparte de Pugliese, me 
gusta oir a la orquesta de Armando Pontier. Es un músico serio 
que continúa componiendo y trabajando como lo hacía cuando 
tenía 20 años. Es además, como arreglador, un respetuoso del 
tango y sus autores. 


—Excluyendo a Gardel, ¿cuál o cuáles de los cantores que 
entonaron o entonan sus tangos son sus preferidos? 


—Considero que todo el que cantó una letra mía la habrá 
cantado bien... 
—Pero debe haber alguna interpretación que le guste más 


—Sí... Ahora me acuerdo de Tres Amigos, cantado por Al- 
berto Marino, con la orquesta de Aníbal Troilo o Garúa por Fio- 
rentino, también con Troilo, Fiore fue un fenómeno increíble de: 
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nuestra música popular. Para cantar un tango tenía que sentirlo. 
o daba como resultado una interpretación desgarrante, no- 
table. 

—¿Cuántos tangos compuso? 

—Unos doscientos y pico. Todos publicados y grabados... 

—¿Cuáles le gustan más? 


—Todos, a todos los he hecho con cariño... Los que más 
me gustan quizás, pueden ser Nostalgias, Nieblas del Riachue- 
lo... También tengo un buen recuerdo de Rondando tu esquina, 
éxito en México. Es un tango que hice con Charlo, además de 
gran cantor, gran compositor... 


SEGUNDA PARTE 


|. — ENRIQUE SANTOS DISCEPOLO Y LA POESIA DE LA 
DECADA DEL 20 AL 30 


Discépolo da a conocer su primer tango en 1926 (¿Qué va- 
chaché?) y culmina su obra poética en 1948 con Cafetín de Bue- 
nos Aires. Atraviesa así, veinte años de poesía argentina que 
abarcan la llamada Generación de 1922, los poetas que participa- 
ron de la antología de Novísima poesía Argentina, la denominada 
Generación del 40, y por último hacia 1945, la aparición tardía 
del surrealismo, del invencionismo. 

Podría decirse que son muy pocos los puntos de contacto 
mantenidos por Discépolo y su poesía con los integrantes de los 
grupos de Boedo y Florida y prácticamente nulas las relaciones 
con la poesía posterior. Es más, ni a él ni a ellos se les hubiera 
ocurrido que podrían aparecer juntos en una síntesis literaria 
de la época. 

Por supuesto, no se trata aquí de establecer jerarquías; 
cualquiera sabe que en arte son inexistentes. No se trata de 
postular a Discépolo como mejor poeta que Borges o González 
Tuñón, sino de realizar un trabajo de delimitación de la obra del 
primero y de enmendar algún olvido deslizado en otros trabajos 
críticos. No se pretende realizar comparaciones, sino que se 
trata de explicar el por qué de obras literarias tan diversas. 


1. BOEDO Y FLORIDA Y LA POESIA NACIONAL 


Mucho se ha hablado de la polémica Boedo-Florida. Se han 
dado todos los juicios posibles, tantos, que han convertido a 
esa etapa de la poesía nacional en un mito. Mito en la acepción 
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que Roland Barthes le da a la palabra en Mythologies: “El mito 
es una palabra despolitizada”. Veamos si no, que dice Alicia Ju- 
rado en Genio y figura de Jorge Luis Borges: 


“Ya se ha hecho célebre la polémica entre Boedo y Flo- 
rida, que fue fraguada por algunos colaboradores de Mar- 
tín Fierro para imitar en Buenos Aires la vida literaria 
de París. La idea fue de Ernesto Palacio, y se formaron 
arbitrariamente dos bandos, uno que sostenía la nece- 
sidad de cultivar el arte por el arte mismo y otro que de- 
fendía lo que después se llamó la literatura comprometi- 
da. Al primero, el de Florida, pertenecieron Borges y el 
grupo de los ultraístas; al de Boedo, partidario del “art 
engagé', escritores como Roberto Arlt y Leónidas Barletta. 
Borges me explicó que todo fue una broma, combinada de 
antemano y hecha entre amigos, y que le sorprende en- 
Lo de que hoy se tomen en serio juegos juveni- 
es”, 10 
Distracciones de muchachos desocupados, bromas... Otro 
de los protagonistas, Raúl González Tuñón, aporta bastante para 
todos los que creamos esto, en un reciente reportaje del diario 
La Opinión (6-V-73): 


“También Roberto Mariani era un hombre encantador. 
El demuestra que era un poco falsa la dicotomía entre: 
Boedo y Florida. Sus brulotes contra Martín Fierro eran. 
tremendos y viceversa. Después se hizo muy amigo mío, . 
nuestro, le mandó una carta a Gúiraldes...” 


González Lanuza, otro poeta de la época, coincide con los. 
anteriores en Los martinfierristas: 


“Cuando surgió el supuesto litigio entre Florida y Boedo 
(....), vale decir que la disputa, fue tan sólo literaria, se 
planteó en los términos de lucha de clases, cuando la. 
inmensa mayoría de los que habíamos intervenido en ella, 
pertenecíamos a la muy pequeña clase media”. 1! 


10. Pág. 39-40. 
1 Pág. 51. 
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Quienes sí creen en la polémica son nuestros críticos. Adol- 
fo Prieto, por ejemplo, en El Martinfierrismo, Revista de Litera- 
tura Argentina e Iberoamericana N* 1, 1059, trata de mostrar 
ambas tendencias como punto de partida de la literatura actual. 
Florida sería para este autor, una forma de actualización del 
pulso literario, que atenta a las novedades europeas y sus van- 
guardias, logró superar la retórica modernista y flexibilizó el 
idioma. Boedo, por su parte, casi debió inventarse en una tradi- 
ción literaria de izquierda y pagó tributo a su debilidad teórica, 
pero significó el primer paso para una narrativa realista que se 
abrió camino años después. 


Héctor P. Agosti en Defensa del realismo, concuerda en lo 
esencial con ambos cuando dice: 


“Si con Florida descubríamos a esa inteligencia que se con- 
formaba simplemente con rechazar las triviales costumbres bur- 
guesas, erigiéndose un propio código moral que en el fondo 
respetaba los fundamentos de la estabilidad social, con Boedo 
se anota el incoherente reclamo de una transformación social 
profunda”. 2 


En cambio Juan Carlos Portantiero en Realismo y realidad 
en la narrativa argentina, trata de aclarar el por qué de esta 
poesía llevada adelante por ambos grupos, explicándola como 
el producto del fracaso y la soledad espiritual manifiestos en 
las capas medias urbanas. Es decir, poniendo en primer plano 
el desarraigo, la ajenidad que manifestaron estos poetas y cuen- 
tistas frente a la vivida realidad nacional. 

Quizás sea ésta la definición con la que más estoy de 
acuerdo. Más allá de las aportaciones a la poética posterior 
y de las realizaciones artísticas indudables, importa aquí el 
fracaso de todos por penetrar en la problemática nacional, ya 
que ambos bandos se habían propuesto de alguna manera, ex- 
plícitamente o no, la incorporación de la realidad del país y la 
de la ciudad en su literatura. Los hombres de Florida habían 
echado mano de un “criollismo” difuso en tensión con su punto 


12 Pág. 133. 
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de vista cosmopolita de “ciudadanos del mundo”. Aparecen 
así en Erro, en Marechal y sobre todo en Borges, el compadrito, 
la mitología de Buenos Aires, etcétera e incluso este último llega 
a expresar en 1926: “La verdad poetizable' no está allende el 
mar. No es difícil ni huraña: está en la queja de la canilla del 
patio en Lacroze que rezonga en la esquina y en el claror de la 
cigarrería frente a la noché callejera”. Lo cierto es que la 
“verdad poetizable” se queda en una primorosa descripción 
de un suburbio mitológico donde sólo cabe el compadre y "la 
dulce calle de arrabal enternecida de penumbra y acaso” que 
el artista describe con la lejana actitud del paseante nostalgioso 
que ignora la verdadera realidad que sufre la ciudad. 

Córdoba Iturburu, verdadero biógrafo del movimiento, en 
su libro La revolución martinfierrista, nos da la visión de lo que 
era ser un hombre de Florida en ese momento: 


“Martín Fierro aparece en 1924 y desaparece en 1927. Es 
una época —para el país— de un aparentemente inconmovible 
bienestar económico. Los jóvenes artistas y participantes del 
movimiento son, en su mayoría, hijos de la burguesía y de la 
pequeña burguesía. No han vivido como los europeos el infor- 
tunio de la guerra y los sobresaltos revolucionarios de la pos- 
guerra. Han abierto los ojos a la realidad del mundo y de sus 
propias vidas bajo los halagos del bienestar social y de la se- 
guridad de un régimen amparado en las instituciones liberales. 
No advierten en torno suyo la dramaticidad de los problemas 
sociales y políticos angustiosos que afligen a otros pueblos. 
Todo —en la vida del país parece estar en condiciones de re- 
solverse por las vías constitucionales, por los caminos de la 
legalidad. El destino de la Nación —incluso— se halla en ma- 
nos de un gobernante auténticamente demócrata, el presidente 
Alvear, respetuoso de la dignidad y de los derechos de sus 
conciudadanos de trabajar, de opinar, de escribir, de publicar 
sus ideas, así sea para censurarlo a él mismo. No hay inquie- 
tud, no hay desazón, ni descontento, ni siquiera malestar eco- 
nómico, por lo menos en grado considerable. No están plan- 
teados los problemas de fondo, arduos problemas de perento- 
rias exigencias. Nada en el orden político tiene suficiente fuer- 
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za para galvanizar a la juventud, empujarla a la lucha y sembrar 
las semillas de la insurrección política en su obra”. *? 


Pareciera que Córdoba Iturburu y los poetas de Florida vi- 
vieran en un país diferente del que se muestra en El Organito 
de Enrique Santos y Armando Discépolo o en El juguete rabioso 
de Roberto Arlt... 


Por el lado de los poetas de Boedo, en este sentido, la con- 
ciencia de la crisis nacional era más evidente. Intuían que el 
bienestar económico del que habla Córdoba Iturburu era más 
aparente que real. Pero, es evidente que no encontraron los ele- 
mentos estéticos adecuados para oponérsele, La incompren- 
sión de la realidad que los circunda es casi total, obsérvese si 
no Pasa una obrera de Alvaro Yunque: “Pasa una obrera... El 
encorvado lomo/ y el derruido andar y el sucio enfermo/ de 
su carne, denuncian quince horas/ de la máquina al ronco tra- 
queteo.../ ¡Qué ha de soñar con el amor la carne/ de este 
animal hambriento!”, o No beses mis manos de Clara Beter (seu- 
dónimo de César Tiempo): “Pero tú no comprendes el dolor 
que me agobia/ ni el horror que me inspiran estas manos impu- 
ras;/ hermanita, no quiero que las beses, no quiero/ ver que 
rozan tus labios, manos de prostituta”, como así también Dere- 
cho de Aristóbulo Echegaray: “Este pobre ordenanza gana no- 
venta pesos/ tiene medio día de asueto los domingos:/ Este 
hombre tiene el derecho santo/ de poner una bomba al edifi- 
cio!”; Mozo de café de Juan Guijarro: “Vives hundido, mozo,/ 
en el lúgubre lujo de tu traje de fiesta,/ ese smoking plancha- 
do —ataúd de tu alma—/ que si en otros es gala, en ti sólo es 
librea", Queriendo ser solidarios son cursis, predicando la her- 
mandad se hacen pasibles de las bromas y de las pullas de los 
martinfierristas, buscando el realismo terminan en la ingenui- 
dad, no se dan cuenta de que deben cambiar los medios expre- 
sivos y el punto de vista para pretender luego captar algo de la 
realidad de la ciudad. No en vano dice Guillermo Ara en Intro- 
ducción a la literatura argentina: 


13 Reproducido por M, A. Bosco en Borges y los otros. Pág, 132. 


“y Los desterrados 1926. Este año de 1926 es también 
el año en que aparece El juguete rabioso de Roberto Arlt (...) 
son novelas que no conceden nada al preciosismo ni al “buen 
gusto'. La ciudad ha crecido en caos y abigarramiento. Roberto 
Arlt inserta en el suyo el desconcierto popular y mide el desa- 
rraigo y la angustia, la insatisfacción y la repugnancia por la me- 
dida de su pavorosa desesperanza. Muy cerca de él y también 
en la encrucijada del año 30*los 'grotescos' de Armando Discé- 
polo gritan la ruptura con el ingenuo optimismo, el choque ge- 
neracional, la desintegración de la familia, los horrores de la 
miseria, la frustración de la juventud, los alardes de la mujer 
emancipada. Teatro y novela radiografían la ciudad y desnudan 
la sordidez que protagonizan burdeles, conventillos, garitos, ra- 
meras, ladrones, pequeños vagos, alucinados, anarquistas, ru- 
fianes, políticos sin escrúpulos y comerciantes del vicio”. '* 

Para decirlo de una vez: tanto Boedo como Florida se mues- 
tran impotentes para describir una realidad en crisis que tan 
bien describen ¡el teatro y la novela de la época, y como se po- 
drá apreciar más adelante, el tango de Enrique Santos Discépolo. 


2. DISCEPOLO Y FLORES 


La poesía de Discépolo continúa la obra de introspección, 
de nacionalización de la poesía porteña inaugurada por Celedo- 
nio Esteban Flores, haciendo más concretas las proposiciones 
iniciales de aquél, es decir, aquellas tres premisas fundamen- 
tales que anoté al hablar de la poesía popular de Buenos Alres 
y que son: 

1) Punto de vista adecuado para mostrar la soledad y el 
desamparo del hombre argentino, como ya antes lo había hecho 
la literatura gauchesca y en especial José Hernández en su 
Martín Fierro. 

2) Una comunicación basada en la transparencia del len- 
guaje y situaciones, que hace que el pueblo se identifique rápi- 
damente con los personajes. 


14 Págs. 16 y 17. 
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3) Y por fin, el medio o canal por el cual llegar al pueblo, 
por supuesto dejando de lado el libro, adhiriéndose al mensaje 
oral del disco, la presentación personal y sobre todo tomando 
contacto con la radio, que en ese momento en el país comen- 
zaba a ser un medio de comunicación social masivo. 


Con relación a la tercera premisa, por supuesto, Discépolo 
no impuso ningún cambio, pero sí con relación a las dos pri- 
meras. Si el valor de Flores está en identificar sensiblemente 
al protagonista del poema, o bien a veces al poeta mismo den- 
tro de la descripción, Discépolo reniega totalmente de los pró- 
logos y las descripciones, llevando la situación al límite mismo 
de síntesis e intensidad; estructurando una narración que, a 
poco de comenzar el poema deviene en verdadero drama. Com- 
párese por ejemplo Lloró como una mujer con ¿Qué vachaché?, 
y se verá el alcance de la modalidad que impuso Discépolo. En 
el tango de Flores hay también un desarrollo dramático, el largo 
parlamento de la mujer y el posterior arrepentimiento del hom- 
bre, que no desdeña la descripción. Hay un prólogo, donde se 
describe la situación y el lugar donde ocurren los hechos: *Co- 
torro al gris; una mina ya sin chance por lo vieja/ que sorprende 
a su garabo/ en el trance de partir; / una escena a lo Melato,/ y 
entre un llanto y una queja,/ arrodillada ante su hombre,/ así 
se le oye decir:”, Juego sigue el largo parlamento de la mujer 
y al final el epílogo: “Bajó el bacán la cabeza,/ y él tan rana y 
tan compadre,/ besándole los cabellos,/ lloró como una mu- 
jer...” Algo parecido ocurre en Sentencia: “La audiencia de 
pronto/ se quedó en silencio;/ de pie, como un roble,/ con 
acento claro/ habla el malevo.”, funciona como prólogo; luego 
viene el parlamento del hombre en el cual explica el por qué 
del asesinato que cometió y al final, siempre como en el caso 
anterior, el epílogo “La audiencia, señores,/ se ahogaba en si- 
lencio, llorando el malevo,/ ¡lloraba su pena/ el alma del 
pueblo!”. 

En otros tangos y poemas, Flores, sin llegar a la división 
de los ejemplos citados, se extiende en acotaciones marginales, 
como ocurre en la mayoría de sus composiciones narrativas: 
Viejo smoking, Audacia, Mala entraña, Margot, Mano aa mano, 
El bulín de la calle Ayacucho, Tengo miedo, Cuando me entrés 
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a fallar, son una prueba. Cuando no, se dedica totalmente a des- 
cribir como en el caso de Corrientes y Esmeralda. Frente a esto, 
¿Qué vachaché?, el primero de los tangos de Discépolo, se 
convierte en el paradigma de una técnica que reconoce el ante- 
cedente en Flores, pero a la cual le agrega su sello propio. 


Piantá de aquí; no vuelvas en tu vida 

Ya me tenés bien requete amurada. 

No puedo más pasarla sin comida 

Ni oirte así, decir tanta pavada... 

¿No te das cuenta que sos un engrupido? 

¿Te creés que al mundo lo vas a arreglar vos? 
Si aquí ni Dios rescata lo perdido: 

¿Qué querés vos? ¡Hacé el favor!... 


Lo que hace falta es empacar mucha moneda, 
Vender el alma, rifar el corazón; 

Tirar la poca decencia que te queda, 

Plata, plata y plata... plata otra vez... 

Así es posible que morfés todos los días, 

Tengas amigos, casa, nombre... lo que quieras vos. 
El verdadero amor: se ahogó en la sopa; 

La panza es reina y el dinero Dios. 


¿Pero no ves, gilito embanderado 

Que la razón la tiene el de más guita? 
¿Que la honradez la venden al contado, 

Y a la moral la dan por moneditas? 

¿Qué no hay ninguna verdad que se resista 
Frente a dos pesos moneda nacional? 

Vos resultás —haciendo el moralista— 

Un disfrazao... sin carnaval... 


¡Tirate al río!... no embromes con tu conciencia 

Sos un secante que no hace ni reir... 

Dame puchero, guardate la decencia 

Plata, plata y plata, yo quiero vivir, 

¿Qué culpa tengo si has piyao la vida en serio, 

Pasás de otario, morfás aire, y no tenés colchón? 

¿Qué vachaché? hoy ya murió el criterio. 

Vale Jesús, lo mismo que el ladrón! a 


Como se ve, el poeta evalúa el poder de la palabra: en esta 
narración dramatizada no hay un término de más. Y el efecto 
no podría ser más contundente, el oyente o lector puede ¡ma- 
ginar fácilmente el azoramiento del “gilito embanderado” (al 
que se supone como alguien acostumbrado a ser escuchado 
pacientemente por todos en sus prédicas, y sobre todo por su 
mujer, quien ahora lo deja sin techo), sin necesidad de que el 
poeta describa sus reacciones exteriores. Esta tendencia a la 
síntesis, que ya ha sido apuntada por Sierra y Ferrer en el libro 
Discepolín y por Noemí Ulla en Tango, rebelión y nostalgia, pre- 
side toda su obra y significa otra vuelta de tuerca a las propo- 
siciones indagadoras de nuestra realidad que inauguró Celedo- 
nio, y que Boedo y Florida ignoraron. 


Por otro lado, Discépolo dignificó también la tendencia a 
lo sentimental que se puede rastrear hasta en los mejores poe- 
mas de Flores y en toda la literatura de tango de la época: en 
Pascual Contursi, el iniciador (Flor de fango - 1917: “No tenías 
en el mundo ni un consuelo.../ El amor de tu madre te faltó/ 
Fuiste papusa del fango/ Y las delicias de un tango/ Te arras- 
traron del bulín”.), Samuel Linning (Milonguita, 1920, “Y entre 
el vino y el último tango/ p'al cotorro te saca un bacán.../ 
¡Ay, qué sola, Estercita, te sientes!.../ Si llorás,.. dicen que 
es el champán!”), Manuel Romero (El patotero sentimental, 
1922, “Patotero,/ rey del bailongo,/ patotero/ sentimental,/ es- 
condés bajo tu risa/ muchas ganas de llorar”.), José González 
Castillo (Griseta, 1924, “Y una noche de champán y de cocó,/ 
al arrullo funeral de un bandoneón,/ pobrecita, se durmió,/ lo 
mismo que Mimí,/ lo mismo que Manón”.), Roberto Lino Cayol, 
(Viejo Rincón, 1925, “¡Oh, callejón de turbios caferatas/ que 
fueron taitas del mandoleón!/ Dónde estará mi *gargonier' de 
lata,/ testigo de mi amor y su traición?”), Alberto Vacarezza, 
(¡Araca corazón!, 1927, '¡Araca corazón... callate un poco!/ 
y escuchá, por favor, este chamuyo./ Si sabés que su amor es 
todo tuyo/ y no hay motivos para hacerse el loco,/ araca, Co- 
razón... callate un poco”.), e incluso en composiciones y poetas 
un poco posteriores, como Enrique Cadícamo en Madame Ivon- 
ne, 1933, "Ya no es la papusa del Barrio Latino./ Ya no es la 
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ni aquel argenti- 


mistonga florcita de lis,/ Ya nada le queda. 
no/ que entre tango y mate la alzó de París". 

Si se está de acuerdo con Marcos Victoria en que lo sen- 
timental 


. ho aspira sino a conmovernos, a excitar nuestra com- 
pasión, o nuestra piedad; nos destila una fugaz ironía, 
velada de dolor; nos menciona sin mucha insistencia, el 
recuerdo de un pasado preferible". 5 

no se puede dejar de incluir a los tangos de estos poetas en 
esta categoría. 


La dignificación de Discépolo, consiste en que, sin dejar 
el ámbito de lo sentimental, se ampara en lo patético: 

“... aquel sentimiento medido y gracioso de compasión 
se vuelve rígido, exagerado, imponente (...) El rasgo 
espontáneo se encrespa en violencia voluntaria. El poeta 
cree que todavía no hemos sentido como él; carga enton- 
ces los colores, subraya las ojeras de los personajes, 
oscurece los fondos ya sombríos”. '6 


género que le permite llevar hasta las últimas consecuencias 
artísticas el desamparo de nuestro pueblo a comienzos de la 
década del 30: “Es lo mismo el que labura/ noche y día como 
un buey!/ que el que vive de los otros,/ que el que mata, que 
el que cura/ o está fuera de la ley!” o “cuando la suerte qu' es 
grela,/ Fayando y fayando/ Te largue parao;/ (...) La indife- 
rencia del mundo/ —Que es sordo y es mudo—/ Recién sen- 
tirás!"”, 


3. — DISCEPOLO Y OLIVARI 


La poesía de Discépolo está emparentada con el grupo de 
Boedo, mediante la relación que mantuvo el autor en su pri- 


15 Marcos Victoria, Variedades sobre lo sentimental, Sudamericana, Bs 
18 Ibídem pág. 29. 


mera juventud con los Artistas del pueblo, núcleo constituido en 
1914 e integrado por Agustín Riganelli, Adolfo Bellocq, y Fabio 
Hebecquer (que Elías Castelnuovo considera un error no men- 
cionar como antecedente necesario del grupo de Boedo). Estos 
artistas también influyeron en las lecturas de Enrique Santos, 
quien luego se iba a declarar admirador de los escritores rusos, 
sobre todo de Andreiev y Dostoyevski. 


A mi juicio, la relación más profunda que tiene su poesía 
con la de los miembros del grupo de Florida, son los puntos 
de contacto temáticos con la poesía de Nicolás Olivari, otro 
desmitificador de la realidad ciudadana. Conviene detenerse 
en esta correspondencia. - 


Guillermo Ara”, al analizar la poesía de Olivari, luego de 
hacerlo con la de Oliverio Girondo, dice: 


“En el Nicolás Olivari (1900-1066) de La musa de la mala 
pata, no obstante su proximidad con el circuito de Boedo, pue- 
de hallarse la misma rebelión inútil, el mismo tormento moral, 
la misma compasión de sí, idéntico horror en las relaciones 
humanas". 

Estas características, que pueden encontrarse también en 
La amada infiel (1923) y El gato escaldado (1929), represen- 
tan la relación más clara con la poesía de E. S. Discépolo. 
A las que se podría agregar una ironía propia de los poetas de 
una época de crisis social, que viven inmersos en una ciudad 
que tiene como nota principal la indiferencia culpable: 


A) Rebelión inútil contra la sociedad: Tanto el desespe- 
rado personaje de Discépolo: “No doy un paso más, / Alma 
triste que hay en mi;/ Me siento destrozado;/ Muramos aquí”, 
como el “poeta famélico” de Nicolás Olivari: “Sufro como una 
bestia...”, se enfrentan individualmente a una sociedad in- 
justa que los ignora. Esta rebelión callada, la libran ambos poe- 
tas en todos los ámbitos, hasta en el amoroso. Si el personaje 
de Infamia, grita su fracaso ante el espectáculo de su amor 
frustrado por “la gente que es brutal cuando se ensaña,/ la 
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gente que es feroz cuando hace un mal”, pero no puede hacer 
más que eso, Olivari lo imita, sobre todo en La dactilógrafa tu- 
berculosa: “Un día juntamos hombro a hombro nuestra desdi- 
cha,/ —vivimos dos meses en cuchitril—/ en su beso salivoso 
naufragó la dicha/ y el ansia de vivir./ Una: tarde sin historia, 
una tarde cualquiera,/ murió clásicamente en un hospital./ (Be- 
lla burguesita que a mi lado pasas, cambia de acera,/ porque 
voy «a putear).” En esta lucha desigual sólo queda el fracaso, 
el desconsuelo por una vida, la propia, de la que habrá que des- 
pedirse/ y después de haber brindado a los demás sólo una mí- 
sera parte de lo que se soñó: “Me he vuelto pa' mirar/ y el 
pasao me ha hecho reir./ ¡Las cosas que he soñao!/ ¡Me cache 
en dié, qué gil!”, que se corresponde con el comienzo de ¿Sa- 
bes, compañero? de Olivari: ¿Sabes, compañero, lo que es 
no tener horizontes?/ —¡y a los ventitantos años!/ Las manos 
se crispan en el vacío de los ideales/ y alargan las brazadas 
de la fe”. Esta rebelión inútil, este fracaso son el centro mismo 
de las coincidencias temáticas de Discépolo y Olivari, de las 
cuales salen las otras, de ellas nacen el tormento moral, la 
compasión de sí, el horror en las relaciones humanas y por fin 
como catarsis liberadora, la ironía, o único que le resta al poeta. 


B) El tormento moral: Este dolor por la imposibilidad de 
mantener en la sociedad una moralidad acorde con lo que el 
Poeta piensa que debe ser, es una de las constantes en la obra 
de Discépolo, Tormenta puede ser un buen ejemplo: “Si la vida 
es el infierno/ y el honrao vive entre lágrimas!/ ¿Cuál es el 
bien?”, o se hace más palpable aún en tangos como Cambala- 
che: ¡Hoy resulta que es lo mismo/ ser derecho que traidor, .!/ 
¡lgnorante, sabio o chorro/ generoso o estafador..!/ ¡Todo es 
igual!/ ¡Nada es mejor”, o en el decepcionante reencuentro de 
Quien más... quien menos  : “Quien más. . . Quien menos.../ 
pa mal comer:/ somos la mueca/ de lo que soñamos ser" Ejste 
sentimiento de fracaso es compartido por la poesía de Olivari. 
Si éste no logra la hondura de Discépolo es porque por momen- 
tos, cierto snobismo, un acatamiento a la tradición de “los poe- 
tas malditos” a la manera de Baudelaire enturbia sus mejores 
pasajes. No ocurre esto con Mudanza: “No me acuerdo ya 
quién soy/ —pedazo donde late la angustia—", donde la impo- 
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tencia por no ser quien quisiera, como ocurre a menudo en Oli- 
vari, lo hace caer en la extrañeza de su propio yo. También es 
corriente el sentimiento de náusea: “Suelo visitarla cuando el 
asco a la vida/ me atosiga el estómago como un mal tabaco./ 
Y gusto ver correr juntas nuestras dos porquerías/ su vida y 
mi vida...' (San Fernando) o el escape por medio de la be- 
bida: “El poeta ha venido a beberse su copa/ —su aguada ra- 
ción de ¡lusión—;/ como siempre tiene raída la ropa/ y la an- 
gustia inquilina de su corazón”, (Cuarteto de señoritas). Como 
Discépolo, el poeta termina, en El dolor de la sombra, por ex- 
presar que su vida es ni más ni menos que una larga angustia: 
“Mi verdadero dolor muere a la noche,/ para volver a ser el 
nuevo día,/ sonámbulo de pena, a troche y moche,/ mi violón 
se rasca en elegía”. 


C) Compasión de sí: Dice Olivari en el Segundo vals: Se- 
verín (Pantomino), perteneciente a Valses nobles y sentimen- 
tales: “En el cine de barrio triunfa/ tu arte manido de apache 
infecundo,/ tu mundo es mi mundo.../ grotesco arlequín,/ re- 
llena de estopa tu faz de magnesia/ se agita en la vana epilep- 
sia/ que danza en la tripa del loco violín” y Discépolo en ¡Soy 
un arlequín!: “Soy un arlequín/ un arlequín que salta y baila/ 
para ocultar/ su corazón lleno de pena./ Me clavo en la cruz/ 
tu folletín de Magdalena,/”. La imagen del arlequín, del payaso, 
viene a develar, a instaurar en ambos una compasión de sí 
mismos nunca ocultada. Otro tanto ocurre con la comparación 
de Tres esperanzas: “¡Las cosas que he soñao!/ ¡Me cache en 
dié, qué gil!/ Plantate aquí nomás,/ Alma otaria que hay en 
mí./ Con tres ¿pa qué pedir?/ Más vale no jugar;/ Si a un paso 
del adios/ No hay un beso para mí; Cachá el bufoso... y chao/ 
Vamo a dormir/”, con La vía láctea de Olivari: “¿Quieres morir, 
hermano? La vida no tiene/ ni una sola sonrisa de amorosa 
mujer;/ en verdad, compañeros, sostiene/ a la rabia el poco 
comer./ Escupe la angustia en el féretro blanco/ que amortaja 
los días de tu mocedad./ Soñaste la altura y en un barranco/ 
te desnuca la ciudad”. Parecidas resonancias pueden encon- 
trarse en otras poesías del mismo autor como Insomnio: “No 
.mintamos más. Clávate en tu angustia,/ no disimules tu opaco 
gesto, /tu tortura,/ el otoño enrarecido en tu alma,/ la ¡inutili- 


dad de tu juventud inicua,/ sin sol./ El barrio es carne de tu 
carne/ y su misma absurda alma, ésa es tu alma”, El musicante 
rengo: “Entre los tres sumaremos doce lustros,/ —¡y estamos 
tan cansados ya!/ tengamos un gesto de decadencia augusto: 
hagamos un 'menage a trois'./ La ronda tan linda de los desgra- 
ciados: un poeta enfermizo y desconocido,/ un rengo con cuer- 
da que se le ha terminado,/ y la mujer borrosa que de todos ha 
sido”, que se clarifica aun más en Tranvía a las dos de la ma» 
ñana: “Miseria de burgueses pacatos/ que no se deciden a de- 
finir sus vidas:/ Ustedes serían prostitutas ha rato/ y el que 
les canta sería un suicida”. 


D) Horror en las relaciones humanas: Si Uno, de Enrique 
Santos Discépolo testimonia ese terror, ese sentimiento que 
va mucho más allá de la mera prevención, idéntica actitud apa- 
rece en los poemas de Olivari, en Cuadro sinóptico de mi exis- 
tencia: “¡Cómo han mutilado mis ilusiones!/ ¡Cómo me han 
deshecho el optimismo!/ (Han abierto el grifo oscuro de las 
cavilaciones/ y me han perdido de mí mismo)", para agregar 
luego: “¡Mamá! ¡Mamá! ¡Mamál/ Oh, el grito tenaz, el grito 
húmedo/ en subterráneas lágrimas... Ya/ estoy haciendo nú- 
meros”. Convendría citar orta vez a Insomnio: “No salgas los 
domingos de tu cueva,/ hazlo a la noche pegado a las paredes,/ 
—ocupando el menor sitio posible en el mundo—/ para que la 
vida no te descubra/ y no te escupa”. Lo mismo ocurre en el 
Tercer y último vals: El tenor afónico: ('Varietés de mi cine 
de barrio,/ donde el asco de vivir solitario,/ nos obliga a esca- 
par de la calle/ y en el cine acampar nuestro bártulo infiel...) 


E) Ironía: Es la única salida. Y también la encontramos en 
toda la obra de ambos poetas. En el caso de Discépolo des- 
cuellan Justo el 31 y Victoria o la trágica causticidad de Cam- 
balache. En Olivari, toda su obra está plagada de un sarcasmo, 
que a veces se convierte como en Discépolo, en una descarna- 
da ironía existencial: “El patrón: un mastodonte:/ cuello, cinco 
vueltas de grasa,/ alma negra de polizonte,/ chacal desjarreta- 
do/ por el reumatismo, / tabla rasa del minetismo./ Yo no puedo 
concebir/ que este hombre haya sido niño alguna vez,/ pero * 
alguien lo tuvo que parir” (Cuadro sinóptico de mi existencia), 
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también latente en La costurerita que dio aquel mal paso, o en 
Tranvía a las dos de la mañana: “Miseria de pequeños burgue/ 
ses/ la nuestra, nenas violinistas.../ y el tranvía sigue ha- 
ciendo eses/ cual el Progreso juerguista...” Pero en casos 
como en La viuda que culmina con el feísmo exagerado de "Por 
eso la viuda/ piensa en el cacho/ de carne muda/ que fue su 
macho”, o La canción de siempre y nunca jamás. ..: “Le regalo 
a quien me pruebe/ que esta mujer no es honesta, porque es 
honesta mi mujer ¿quién dijo que no era honesta?,/ es tan ho- 
nesta/ como lo son las sillas/ después de haber albergado el 
innoble trasero de un burgués”, como asimismo Esta bestia 
magnífica y clinuda: “Y por eso, magnífica bestia, encelada y 
clinuda,/ hacia quien me tira la barbarie de mi ancestralidad,/ 
de pirata y furbante, de poeta y anarquista/ a fuerza de ser ha- 
ragán, informal y atrabiliario,/ agacho la testa y me voy al dia- 
rio/ a escribir contra la trata de blancas", está muy por debajo 
de Discépolo ya que su ironía se agota en un simple argumento 
“pour épater les bourgeois”. 


Sintetizando lo ya expresado: la poesía de Discépolo se 
convierte con la de otros poetas del tango de la época, como 
Cadícamo, Manzi y sobre todo Flores, en un lúcido testimonio 
de nuestra realidad, que los poetas de Boedo y Florida no pu- 
dieron o no quisieron mostrar, hecha la excepción de Olivari y 
Raúl González Tuñón. 


II. EL MUNDO POETICO DE ENRIQUE SANTOS DISCEPOLO 


Ultimamente se ha tornado un lugar común en nuestra crí- 
tica, la explicación que pone el acento en aquella parte de la 
obra de Discépolo que lo convierte en un lúcido cronista de los 
años 30. Es, sin duda, una justificada reacción a tantos años 
de una crítica que pretendía hacernos creer que su poesía se 
agotaba en anécdotas más o menos graciosas, O procuraba en- 
gañarnos haciéndonos pensar que, como afirma Domingo Ca- 
sadeval en El tema de la mala vida en el teatro nacional, * (Dis- 
cépolo)... Buen compositor y filósofo oportunista, en su fa- 
mosísimo Qué vachaché, lleva a la cúspide la cínica estimativa 
del bajo Buenos Aires, cantada por la ciudad entera... La crí- 
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tica consideró la composición como una instigación a la mala 
vida. El autor se defendió respondiendo que el tango era 'co- 
mo una guiñada', es decir, un sobreentendimiento de broma. 
Todos sabemos, sin embargo, que el chiste encubre una inten- 
ción desviada, que es frívola desfiguración de muchas cosas 
serias que bullen en los subsuelos del alma...” Otra mues- 
tra de esta crítica equivocada está representada por el trabajo 
de Tomás de Lara e Inés L. Roncetti de Panti, El tema del tango 
en la literatura argentina, que si bien reconoce que “Discépolo 
es el más profundo de nuestros letristas...” agregan luego que 
“late en su fondo filosófico un pesimismo amargo con reflejos 
cínicos que lo convierten en un Lucrecio popular de nuestros 
días. Muchas veces se duda si no se está incitando a las bajas 
pasiones del pueblo. Es evidente que ha tenido influencia po- 
derosa sobre éste y su prédica negativa ha coincidido con el 
rebajamiento moral de las últimas décadas”. 


Sin embargo, a pesar de los muchos trabajos publicados 
sobre Discépolo, ya sea “como cronista de la década del 30” 
o como “pervertidor de mentes populares”, hay un aspecto de 
la poesía del autor de ¡Uno!... al que no se le ha dado el valor 
que tiene: el artístico. Es decir, todavía no se ha hecho un es- 
tudio que trate de aclarar en qué consiste la misma, que la 
evalúe estéticamente e investigue qué es lo que en la obra de 
este autor nos produce un placer estético. 


Si como afirma Carlo Salinari "...el punto de partida es 
uno solo: el texto poético, Es decir, las palabras, los períodos 
de que está formado el texto poético"; quedarnos en el mero 
testimonio de época (cualquier cosa puede serlo: un diario, 
Una carta, un ensayo), sería dejar de lado a uno de los poetas 
más originales que ha dado nuestra literatura. 

Lo cierto es que aún esta poesía lírico-dramático-narrativa 
nos produce un placer estético; lo difícil resulta precisar el 
por qué. 

En realidad todo acercamiento a un texto poético supone 
el riesgo de la imprecisión, por eso (a modo de prólogo del 
estudio de la obra poética de Discépolo) conviene realizar una - 
pequeña síntesis de su mundo poético. No se pretende aquí 
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profundizar, ni llevar a cabo un análisis totalizador de la obra 
del poeta, sino adelantar algunos juicios que me permitirán ir 
avanzando críticamente sobre su poesía. 


Conviene entresacar primero de la trama de relaciones de 
esta poesía, aquellos elementos que no resultan relevantes. 
Es decir, los que no justificarían su permanencia en los gustos 
artísticos de nuestro pueblo: 


A) La simbología: traducida en pares de conceptos estruc- 
turados como síntesis: luz-sombra, Dios+Infierno, como en 
Condena y Tormenta, no aportan nada nuevo a nuestro poesía. 


B) La metáfora: ocurre algo parecido. A pesar de que por 
momentos, en esta poesía realista, extrañamente, se crean ca- 
minos y dimensiones insospechados para el lector o el oyente, 
fundiéndose en descripciones: “Flaca, dos cuartas de cogote/ 
Y una percha en el escote/ Bajo la nuez... (Esta noche me em- 
borracho), o en dinámicas transferencias, propias de la poesía 
moderna: “¡Sos una oruga que quiso/ ser mariposa antes de 
morir!.. (Alma de bandoneón), y también en definiciones, co- 
mo ésta del amor, en Desencanto: “Dulce consuelo del que na- 
da alcanza/ sueño bendito que me hizo traición...” 


Es evidente también, que sería torpe pedirle a esta poesía 
(que libra una lucha sin cuartel por significar algo, por mos- 
trarlo, por indagar una época) gran categoría (que no busca 
tener) en los puntos anteriormente mencionados. Resultaría 
un error, por el diferente ambiente cultura, el tipo de poesía 
y los destinatarios a quienes va dirigida, querer juzgarla sobre 
la base crítica de autores comprometidos con una poesía que 
podría denominarse “pura” como Maurice Blanchot, quien afir- 
ma en El espacio literario que la palabra “esencial o poética”, 
a diferencia de la palabra “bruta o coloquial”, no sirve para 
expresar nada, se cierra en su propio ser, "tiene su fin en sí 
misma”, o Roman Jakobson, quien en Essais de la linguistique 
generale, pone como carácter fundamental de la poesía la am- 
bigúedad, elemento que en Discépolo está ausente casi total- 
mente: 


“La ambigiedad es una propiedad intrínseca inalienable 
de todo mensaje centrado en sí mismo; es, en pocas pala- 
bras, un corolario obligado de la poesía. Repetiremos con 
Empson, que, las maquinaciones de la ambigúedad se ha- 
llan en las raíces mismas de la poesía”. '3 


o bien cuando afirma que: | 


“La intención del mensaje, en tanto mensaje, el acento 
puesto sobre el mensaje mismo, es lo que caracteriza a 
la función poética del lenguaje”. 


Estos puntos de vista sobre la palabra poética, además de 
ser muy estrechos, en un ámbito que de por sí es el de la liber- 
tad, son al fin y al cabo, dejando de lado la importancia de quie- 
nes los sustenten, nada más que eso: puntos de vista. 


Lo que en realidad, a mi juicio, nos hace vibrar en la poesía 
de Discépolo es sin duda la frase clara, que dice todo lo que tie- 
ne que decir con una sencillez absoluta: “Yo hubiera dado mi 
vida/ para salvar la ilusión/ fue el único sol de esperanza, que 
tuyo mi fe, mi amor...” Aquí la palabra certera no es obstáculo 
para la ternura y la intimidad. El final de Sin palabras puede re- 
sultar un buen ejemplo: “Nació/ de ti.../ mintiendo entre es- 
peranzas un destino.../ Y hoy sé,/ que es cruel,/ brutal —qui 
zás— el castigo que te doy.../ Sin decirlo esta canción dirá 
tu nombre,/ sin decirlo con tu/ nombre estaré yo”, 


Al hablar de los vínculos que ligan a la poesía de Discépolo 
con la de Celedonio Flores, aludí a su relación con lo patético. 
Si la calidad de un artista no puede ser medida sino por la forma 
en que instaura en el mundo sus intenciones creadoras, se pue- 
de decir que este autor ha triunfado ampliamente: logra llevar 
a cabo el fin elemental de lo patético: conmover. Conmueve 
la simplicidad, el candor, también el resentimiento del hombre 
engañado y su indignación apenas contenida. Porque como se- 
guramente intuía Discépolo y afirma Alfred Stern en Filosofía 
de la risa y el llanto, 
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"los aspectos axiológicos del arte muestran que es más 
que un juego acompañando la vida. El arte es una parte 
misma de la vida, su aspecto axiológico ideal (...) sólo 
los sustentáculos de los valores son ficticios, mientras 
que los valores mismos son tan reales como lo son en la 
vida, desde que la validez es un dominio más allá de lo 
real y lo imaginario”. ' 


Esto se puede ver claramente en Tormenta, un apóstrofe a Dios: 
"Enséñame una flor/ que haya nacido/ del esfuerzo de seguirte, 
Dios./ para no odiar:/ al mundo que me desprecia/ porque no 
aprendo a robar.../ Y entonces de rodillas/ hecho sangre en 
los guijarros/ moriré con vos,/ ¡Feliz, Señor!” Los personajes 
de Discépolo son portadores de valores y sentimientos que el 
autor consigue hacernos llegar lo más cercanamente que se pue- 
de lograr en el arte. 


En estos elementos no se agota la obra del autor de ¡Cho- 
rra!, sabe además, hacer sonreir, o más bien nos produce la 
mueca del grotesco, a veces, su gracia desdichada: "L'aguanté 
de pena./ casi cuatro meses/ entre la cachada/ de todo el ca- 
fé6.../ Le tiraban nueces,/ mientras me gritaban. ../ Ahí va 
Sarrasini/ con su chimpancé!..” Su ironía, demasiado directa 
para llegar a la ambigúedad que Jakobson le pide a la poesía, 
es también destacable: “Ya nadie comprende si hay que ir al 
colegio,/ o habrá que cerrarlos para mejorar!” Esa afirmación 
paralela o implícita que expresa un sentimiento contradictorio 
con su denotación de la que habla Jacob Korg, hace tensión, a 
veces con la claridad que busca el autor para su expresión, 
como en el ejemplo citado de Qué sapa, señor?... logrando así 
verdaderos aciertos artísticos. Incluso en el caso de Justo el 31, 
el poema dice dos cosas a la vez y expresa una tercera a tra- 
vés de la ironía; por un lado la humillación sufrida por la mu- 
jer, por otro el elemento grotesco que aporta el personaje al 
no advertir que la impostura sufrida por la mujer también lo 
comprende a él, y por fin, desde el punto de vista del lector y 
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el oyente la contradicción de sentimientos que le produce este 
tango aparentemente festivo, pero que termina siendo mu) 
amargo, por el espectáculo de desamparo que se entrevé, une 
vez analizada la situación. Esto vuelve a ocurrir en otros tan: 
gos, pero es en Esta noche me emborracho, una de sus mejores 
obras, donde asume contornos que incluso superan lo patéticc 
y se inscriben en un descarnado capítulo de la vida del hombre 
de la ciudad. 


Por otro lado, y avanzando un poco sobre el estudio del 
personaje central de Discépolo, el lector se encuentra con que 
siempre es además del humillado, el principal protagonista, el 
único paisaje visible. Mostrándolo a él el poeta nombra el en- 
torno de la ciudad indirectamente. Sólo los elementos de la 
ciudad que le resultan verdaderamente amables, son citados ex- 
plícitamente por el autor, como lo hace con el bandoneón: “Igual 
que vos soñé.../ igual que vos viví,/ sin alcanzar mi ambi- 
ción.../ Alma de bandoneón/ —alma que arrastro en mí— 
voz de desdicha y amor!../ Te buscaré al morir...'” (Alma de 
handoneón); el tango: uiste en mi vida, canción/ y en mi 
charco: ¡cielo!” (Melodía porteña), o el café, en Cafetín de 
Buenos Aires. Pero dejando de lado estos casos aislados, pre- 
fiere centrar todo en la situación dramática que vive el perso- 
naje, siendo el punto de vista de éste el que prevalece. Crea, 
entonces, una poesía lírica de sólida estructura dramática, que 
le permite expresar más intensamente la condición de sus ac- 
tores. 


Es por esto, para intensificar las situaciones dramáticas, 
que opta siempre por el tiempo presente, porque gran parte: 
de los hechos han ocurrido en el pasado, siempre en Discépolo) 
tienen una quemante resonancia actual: “Pientá" de aquí, no: 
vuelvas en tu vida...” (Qué vachaché), “Soy un arlequín,/ un: 
arlequín que salta y baila...”; “La tierra está maldita,/ y el' 
amor con gripe en cama...'” (Qué sapa, señor?..), “Uno busca: 
lleno de esperanzas,/ el camino que los sueños/ prometieron. 
asus ansias... (¡Uno! ). Este presente, es a veces reempla- - 
zado por la acción durativa del gerundio: “...bizca de alcó-: 
hol.../ pisoteando al zapatear,/ entre los vidrios tu ilusión!..”' 
(Quién más... quien menos...). Y si a veces se decide por: 
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la acción puntual del pretérito indefinido, como en el caso de 
Esta noche me emborracho, ésta muy prontamente va progre- 
sando en el tiempo, tanto que ya al final, y luego de la narra- 
ción, dramatizada por la afectividad del relator, incluso puede 
augurar lo que va a ocurrir un rato después: “Esta noche me 
emborracho bien;/ Me mamo, ¡bien mamao!/ Pa' no pensar...” 


Es que el poeta escoge el tiempo presente, porque vislum- 
bra, por otra parte, que así producirá en el escucha o lector 
la misma relación de proximidad, de contemporaneidad que sin: 
tió el protagonista de una vida condenada de antemano a la 
muerte, a los sinsabores de una sociedad injusta y a la amar- 
gura de la imposibilidad de ser amado, Una existencia que se 
va “haciendo” delante de nosotros. 


Al tiempo presente agrega, para aumentar la cercanía, la 
segunda persona del singular del verbo (el vos o el tú, según 
los casos). Las excepciones podrían ser Esta noche me embo- 
rracho, ¡Victoria! y Justo el 31, en los cuales el tono apela- 
tivo, caracterizado como suplicatorio o exortativo, desaparece. 
En todos los demás, aparece también el monólogo o el apóstro- 
fe, que hacen más profunda la soledad del hombre condenado 
a hablar con un interlocutor ausente o indiferente. 

Por lo que al conmovedor dramatismo, a la síntesis y la 
simplicidad de la creación, a la ironía, caracteres éstos de la 
poesía popular de todos los tiempos, se podría agregar el de 
una intensidad creciente, notable al estudiar la estructura de 
sus poemas. 

Este mundo poético intransferible, ajeno a las modas lite- 
rarias a las cuales es tan afecto nuestro ambiente, es el que 
trataré de rescatar en los capítulos siguientes, 


Il. ELEMENTOS EXPRESIVOS EN LA OBRA DE 
ENRIQUE SANTOS DISCEPOLO 


Al referirme a la obra poética de Enrique S. Discépolo es- 
toy hablando de sus tangos: 27 para más datos. No aludo a 
los distintos géneros que abordó como simple hecho comercial 
o como marco musical para sus películas, tal como los valses 


Sueño de Juventud, Con la mentira, Primavera, Pasión, Hiéreme 
y Esperar, las zambas Cascabel prisionero y Noche de abril, la 
canción Presencia, la milonga candombe Cuatro corazones o la 
marcha ¡Hip raa! Como así también los tangos en que figuró 
como compositor, como el caso de Alguna vez, con letra de 
Francisco García Jiménez, y aquellos que dejó inconclusos co- 
mo Mensaje al que le puso letra Cátulo Castillo y Fangal com- 
pletado por los hermanos Homero y Virgilio Expósito. Estas 
composiciones quedarán fuera de estudio por considerárselas 
no relevantes en la obra del poeta. 


Este estudio de los medios expresivos, no desea ser un 
mero invento de palabras y funciones. En cambio, en última 
instancia, ser el centro de un estudio crítico donde estén las 
actitudes vitales del poeta, en su relación con la humanidad. 
Si como dicen los estructuralistas el lenguaje es una descrip- 
ción del mundo, este trabajo pretende mostrar cómo Discépolo 
delineó el ámbito que lo rodeaba. 


Para Wolfang Kayser, en Interpretación y análisis de la 
obra literaria, el estilo es, “visto desde afuera, la unidad y la 
individualidad de la percepción, es decir, una actitud determi- 
nada”. Trataré de seguir este pensamiento que me parece acer- 
tado, intentando primero rehacer la estructura, para después 
determinar la actitud de la obra discepoliana. 


Además, si como afirma F. L. Lucas, eel estilo, la expresión 
del artista es “simplemente la forma mediante la cual una per- 
sonalidad mueve a otras”, los problemas de estilo no son más 
que un problema de personalidad, de personalidad artística, 
pero de personalidad al fin. Y agrega luego: “El estilo, es un 
modo mediante el cual un individuo gana la comunicación con 
los otros; es la personalidad vestida con palabras, el carácter 
incorporado al habla”. 


Entonces, ¿cuál es la nota general que caracteriza la ex- 
presión de nuestro poeta? Es la exasperación de los sentimien- 
tos y las situaciones, destinada a profundizar los problemas del 
hombre de su tiempo. La tendencia 2 exaltar el desencuentro 
humano, las cuestiones amorosas, al punto de que tan expues- 
tas se convierten en generalizaciones, en verdaderas totaliza- 
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ciones, las cuales el poeta da sus puntos de vista sobre la rea- 
lidad en forma directa y clara. 


Convendría ya ir pormenorizando estas hipótesis. Nótese 
así cómo reacciona el personaje de Cambalache ante la crisis 
del 30: “Que el mundo fue y será una porquería/ ya lo sé...” 
Para agregar después, particularizando: “Pero que el siglo vein- 
te/ es un despliegue/ de maldad insolente/ ya no hay quien 
lo niegue” Poniendo en duda el momento nacional, el poeta 
pone en duda al hombre y a su evolución en la historia, me- 
diante el recurso anafórico que eslabona los “que”. Otro tanto 
ocurre con los problemas amorosos. La negación de una rea- 
lización particular, hace que el personaje ponga en tela de jui- 
cio el sentimiento del amor como relación universal: "La vida 
es tumba de ensueños/ con tumbas que abiertas,/ pregun- 
tan... ¿pa' qué?” Lo mismo pasa frente al desencuentro y la 
brutalidad de las relaciones humanas en el seno de una sociedad 
injusta, que lo llevan a afirmaciones valederas sólo para su 
contexto exacerbado: “La gente, que es brutal cuando se en- 
saña:/ la gente, que es feroz cuando hace un mal...” 


Ese afán por llegar al ser último de las cosas, se ve muy 
claramente en el ya citado apóstrofe a Dios de Tormenta. 


Veremos ahora cuáles son las palabras que visten esta 
personalidad literaria aspirante del absoluto. O dicho de otra 
manera: de qué procedimiento literarios se valió el creador 
de Sin Palabras, para plasmar su carácter poético exasperado, 
y en qué consiste la intensificación de la que ya he hablado en 
El mundo poético de E. S. Discépolo. Sin duda, como afirma 
Mukarovsky en La denominación poética y la función estética de 
la lengua, “aún en el más corriente de los lenguajes, todo pro- 
cedimiento que haga resaltar las relaciones semánticas que 
organizan el contexto, despierta la función estética: toda simi- 
litud u oposición notorias de sentido, toda semejanza fónica 
sorprendente, toda inversión desacostumbrada del orden de 
las palabras, etcétera, produce un estremecimiento de placer 
estético”. Veamos: 


1) La reiteración: el procedimiento expresivo más abun- 
dante en la obra de Discépolo es la reiteración. La repetición, 
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en esta poesía (que como afirmaba antes, busca significar algo 
desesperadamente, ansía la comunicación), pocas veces, es 
puramente fónica. Más bien se trata de un vocablo, de un gru- 
po de palabras, de un verso o de un estribillo con intención 
expresiva. En Sin palabras, se puede encontrar un buen ejem- 
plo del segundo caso: “Los ojos casi ciegos de mi asombro,/ 
Junto al asombro de perderte, y no morir”. Si se suprime “jun- 
to al asombro”, que no añade nada al sentido, el efecto logra- 
do es otro. Queda la aseveración pura, neutral. La carga emo- 
tiva parece descansar en el término que reitera la misma pala- 
bra a continuación. Discépolo acentúa con la repetición el ele- 
mento subjetivo, el doble asombro, y transfiere a segundo pla- 
no el resto del verso. Pero a la vez todo él se contamina con 
la intensidad que emana de la reiteración. El tango entero ha 
subido de tono. Algo parecido ocurre con “Me mamo, ¡bien 
mamao!/ Pa' no pensar...” 


Otro procedimiento de reiteración es el del estribillo, que 
consiste en la repetición de un verso a lo largo del poema: 
“Nació/ de ti.../ buscando una canción que nos uniera (. 
Nació/ de ti.../ mintiendo entre esperanzas un destino... 
Lo mismo ocurre en ¡Chorra! con el expresivo "Lo que más 
bronca me da/ es haber estao tan gil” y también en ¡Victoria! , 
en ¿Qué “sapa”, señor? y en Martirio. Asimismo la intensi. 
ficación está dada por reiteración en forma de anáforas: la se. 
gunda estrofa de Esta noche me emborracho resulta un buen ejem- 
plo: “¡Y pensar que hace diez años/ fue mi locura!/ ¡Que lle- 
gué hasta la traición/ Por su hermosura! Que esto que hoy es 
un cascajo/ Fue la dulce metedura/ Donde yo perdí el honor./ 
Que chiflado por su belleza/ le quité el pan a la vieja/ Me hice 
ruin y pechador,,./ Que quedé sin un amigo,/ que viví de ma- 
la fe,/ que me tuvo de rodillas/ sin moral, hecho un mendigo,/ 
cuando se fue...”. También resulta un eficaz esfuerzo de in- 
tensificación anafórica la estrofa final de Canción desespe- 
rada: “Dónde estaba, Dios, cuando te fuiste?/ Dónde estaba, 
el sol, que no te vio?” o “¿Quién deshace así tanta ilusión?” 
Casos parecidos se pueden encontrar en ¡Uno!, Infamia, Tor- 
menta, la serie de Yira... Yira encabezada por cuando, verás * 
y aunque, y en Sin palabras...: “Sin decirlo esta canción dirá 


tu nombre,/ sin decirlo, con tu nombre estaré yo". La reite- 
ración del quién en el caso de Canción desesperada, aísla mar- 
cadamente la exasperación del amante desairado, afirmando 
así ese sentimiento, dándole poco menos que el valor de un 
símbolo o de un paradigma. Comunica no una intensidad mera- 
mente creciente, numérica y objetiva, sino afectiva, síquica. 
A cada Quién, corresponde un aumento de interés, de cercanía, 
de efusión. En este tango, buen ejemplo de poesía discepolia- 
na, el temor, la ansiedad, el desamparo se suman al final, se 
concentran, se fijan en una inmovilidad temporal del personaje, 
esto se puede advertir en los versos finales, que son reitera- 
ción de una angustia: “Soy una canción desesperada/ que gri- 
ta su dolor y tu traición..!” 


Existe en estos poemas una reiteración de tipo estructu- 
ral, muy cercana a la del teatro tradicional: 


4? estrofa: presentación del personaje y del problema 
(acontecimiento) ; 


2 estrofa: intensificación, basada casi siempre en una 
particularización de la situación, y en otros casos, como en 
¿Qué vachaché?, en una exhortación; 


3* estrofa: clímax o momento culminante de tensión y 
desenlace. En algunos tangos: ¿Qué “sapa” señor?.. (4 es- 
trofas) o ¡Soy un arlequín! (2 estrofas) lo que vale es la es- 
tructura antes enunciada, ya que se ajustan al planteo primario. 

Esta línea estructural será tratada luego con mayor dete- 
nimiento. 

En cuanto a la reiteración desde el punto de vista sintác- 
tico, que aparece en toda su poesía, se apoya, por supuesto, en 
períodos breves: “Yo quisiera saber/ que destino brutal,/ me 
condena al horror/ de este infierno en que estoy.../ castigao 
como un vil, / pa' que sufra mi error/ el fracaso de un ansia 
de amor... .”, que aparecen cortados al final de cada verso e in- 
cluso internamente, por comas ubicadas con exactitud (que 
de paso permiten dividir los pocos versos largos en dos he- 
mistiquios), o por puntos suspensivos que detienen reitera- 
damente el ritmo haciéndolo más opresivo, lento: “Alma de 


bandoneón/ —alma que arrastro en mí—/ voz de desdicha y 
de amor!,..” Esta brevedad en las oraciones está lejos de ser 
un signo de debilidad en el plano significativo. Es más bien 
acumulación semántica, es la huella que ha dejado en el poe- 
ma el intento de aclarar un pensamiento, un sentimiento que 
hasta ese momento había sido casi desconocido para el propio 
Poeta. 


Otra actitud reiterativa en la sintáxis discepoliana es el 
gusto por encadenar las oraciones por coordinación, colocán- 
dolas en un mismo nivel sintáctico. Aún cuando hay también 
variados ejemplos de subordinación como ya se ha expresado. 
Esta tendencia a la coordinación, “Las hembras se han burla- 
do,/ la vieja la perdí” y también “No puede ser más vil,/ ni 
puedo ser mejor”, así como la de la anáfora y el paralelismo 
ya apuntados, son características de la poesía popular de to- 
dos los tiempos. 


En pocos casos la reiteración actúa como apoyatura rítmi- 
ca: “¡Dale nomás!/ ¡Dale que va/ Que allá en el horno/ nos 
vamo a encontr: Aquí sí las palabras que siguen a la re- 
petición son fundamentales y aguardadas. El sentido se ex- 
pande, pasa por encima del segundo “dale”, con lo cual dismi- 
nuye su efecto enfatizador. Pero dejando de lado este caso 
aislado, otro es el elemento que crea el particular ritmo dis- 
cepoliano. No está dado Seguramente por la sonoridad y el 
metro, los cuales, como afirman Wellek y Warren, “deben ser 
estudiados como elementos de la totalidad de una obra de 
arte y no aislados del sentido”. Aún siendo la primera, en 
algunos poemas, bastante estimable, como el caso de la se- 
gunda estrofa de Condena donde el juego de dentoalveolares 
sonoras y sordas y nasales da paso a un movimiento muy par- 
ticular: “He arrastrao llorando/ la esperanza de olvidar,/ en- 
fangando mi alma/ en cien amores... sin piedad.../ Sueño 
inútil,.. No he podido.../ No olvidar/ Hoy como ayer,/ ciego 
y brutal, me abrazo en ansias por vos”. En cuanto al metro, es 
irregular, pero sujeto siempre a una cierta regularidad, es de- 
cir, nunca goza de una libertad ilimitada (incluso eso quizá 
se deba a los requerimientos del ritmo musical). El verso pa- * 
rece tener siempre un modelo, un centro, y cuando se trata de 
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versos cortos y largos alternadamente (en muchos casos), de 
dos, a los cuales se vuelve luego de separarse repetidamente. 
Por ejemplo la primera estrofa de Malevaje, como la tercera, 
se estructura alrededor del hexasílabo y el octosílabo, la 'se- 
gunda, en torno del decasílabo. En cambio ¡Victoria! , si bien 
construye su primera y tercera estrofa orillando los hexasila- 
bos y los octosílabos, su segunda estrofa se apoya también 
rozando siempre el octosílabo. En ¿Qué “sapa”, señor?.., la 
primera y segunda se apoyan en una irregularidad que tiene 
como centro el octosílabo, mientras que la tercera y la cuarta 
giran alrededor del hexasílabo. Carrillón de la Merced, es en- 
tre los tangos discepolianos uno de los de metro más regular, 
junto con Justo el 31, cuyo centro es el heptasílabo. Esto di- 
cho para citar nada más que algunos ejemplos, porque, como 
afirma Idea Villariño: “La forma rítmica del tango requiere 
versos cortos y muy cortos, incluso apoya su ritmo en aso- 
nancias de las subdivisiones del verso. De manera que, casi 
seguramente toda línea que pase de ocho o nueve sílabas será 
contada como dos versos, por lo menos”; esto se puede adver- 
tir sobre todo en Yira... yira...: "Cuando la suerte que es 
grela/ Fayando y fayando/ Te largue parzo; ¡Cuando estés bien en 
la vía,/ Sin rumbo desesperao;/ Cuando no tengas ni fe/ Ni yerba 
de ayer...” Lo mismo se puede decir de Quién más... quien me- 
nos... ., Cambalache, y Esta noche me emborracho. Sobre to- 
do en este último donde refuerza el ritmo con reiteraciones 
sonoras en el interior del verso: “Sola, fané, descangayada,/ 
la vi esta madrugada/ Salir del cabaret/ Flaca, dos cuartos de 
cogote,/ y una percha en el escote/ Bajo la nuez.../ Chueca, 
vestida de pebeta...” 


El ritmo de la poesía de Discépolo debe sobreponerse a 
una evidente endeblez de rima, buscada a veces en repetición 
de infinitivos (Quien más... quien menos) y acentual. Que 
se reduce a una poco imaginativa reiteración, y al no produ- 
cirse vel cambio necesario, pronto se vuelve pesada, como el 
caso: “Yo quisiera saber/ qué destino brutal/ me condena al 
horror/ de este infierno en que estoy/ castigao como un vil/ 
pa' que sufra mi error...” y que sólo rompe el cambio de mé- 
trica que se produce en el verso siguiente: el fracaso de 
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un ansia de amor”, ya que como afirma W. Kayser, “la estricta 
regularidad, el empleo rígido del esquema métrico, entorpece 
el ritmo”. 


Justamente como decía recién, el elemento básico del rit- 
mo en el poema discepoliano, está dado por la forma reiterada 
en que se intercalan en una serie extensa de versos cortos de 
pronto uno más largo: “Uno busca lleno de esperanzas./ el 
camino que los sueños/ prometieron a sus ansias.../ Sabe 
que la lucha es cruel/ y es mucha, pero lucha y se desangra/ 
por la fe que lo empecina”. En los más largos, como el pri- 
mero y el penúltimo de este ejemplo, la emoción se tensiona 
y en los cortos se vuelve más contemplativa y pausada. Lo 
mismo se puede comprobar en Martirio: “Solo.../ (increíble- 
mente solo!, .)/ vivo el drama de esperarte,/ mañana.../ ¡siem- 
pre igual..!” aquí los versos largos aceleran el movimiento, 
los cortos son un fracasado intento del protagonista por con- 
templar su desvalimiento. La otra forma fundamental del rit- 
mo en Discépolo está dada por la reiteración del encabalga- 
miento sintáctico. Lo que hace este cabalgamiento sintáctico 
es, como afirma Amado Alonso refiriéndose a la poesía de 
Neruda, “anticipar y acoger en sí, parte de la unidad mental 
que se expresa en el verso siguiente”. Se puede advertir esto, 
quizás más que en ningún otro poema del autor, en Carrillón de 
la Merced: “Yo no sé por qué extraña/ razón, encontré,/ Carri- 
llón de Santiago/ que está en la Merced,/ en tu son inmuta- 
ble/ la voz de mi andar,/ de viajero incurable/ que quiere ol- 
vidar./” Aquí se ve, como agrega Alonso, “una línea dirigida, 
una figura móvil consistente en el artístico gobierno del sen- 
timiento, que cada verso camina aprovechando el impulso an- 
terior y preparando el siguiente, Este es su ritmo”. 


Entonces en Discépolo, más que la métrica, la rima, la 
acentuación, importan para el ritmo de la intensificación, el 
Juego de versos largos y breves y la reiteración del cabalga- 
miento sintáctico, 


2) La exclamación y la interrogación: Se ha dicho que la: 
exclamación es la forma arquetípica de la poesía universal. En 
el poeta este recurso es de gran vitalidad, al punto que muchos 
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títulos están encabezados por estos signos: ¿Qué “sepa”, se- 
for? , ¡Victoria!, ¡Soy un arlequín! ¡Chorra!, ¿Qué vachaché? 
y ¡Uno! — Eiincluso hay casos en que uno no le basta para dar 
la idea que quiere transmitir: ¡¡VICTORIA!!/ ¡¡Saraca, victo- 
ria!!' En otra buena cantidad de los poemas de Discépolo, lue- 
go de un comienzo puramente narrativo, el tercer lector se 
encuentra con una verdadera sucesión de oraciones admirativas 
e interrogativas, que pronto consiguen crear un clima de irri- 
tación: “Dónde estaba, Dios, cuando te fuiste?/ ¿Dónde esta- 
ba, el sol, que no te vio?/ Cómo una mujer no entiende nunca/ 
que un hombre da todo, dando su amor/ Quién les hace creer 
otros destinos?/ ¿Quién deshace así tanta ilusión?/ Soy una 
canción desesperada/ que grita su dolor y tu traición!” En otros 
casos como en Desencanto o ¿Qué vachaché?, la intensidad 
está dada por la primera estrofa, y es tanta que se la insufla 
a las demás: “¿Qué desencanto más hondo,/ qué desconsuelo 
brutal!" Algo semejante pasa en Secreto, Justo el 31, Maleva- 
je: “Decí, por Dios, qué me has dao/ que estoy tan cambiao!../ 
¡no sé más quién soy!...” 


Como se ve, campea casi siempre en el personaje la valo- 
ración de su situación, es que estos admirativos e interrogati- 
vos son ante todo la expresión de estados de ánimo límites. 
Así, lo patético (ya analizado en la página 61 de este trabajo), 
el horror cotidiano (el cual fue visto en la comparación reali- 
zada con la poesía de Nicolás Olivari, p. 65), la desesperación 
que éste produce ("Grito inmenso de pasión,/ que la vida 
sofocó/ sin perdón entre mis manos. .!” —Melodía porteña—), 
lo irónico (Qué vachaché? hoy ya murió el criterio"), o la du- 
da básica del que ha perdido el rumbo (¿Cuál es el bien?/ Del 
que lucha :en nombre tuyo,/ limpio, puro. .. ¿Para qué..), en- 
cuentran articulación en estos signos. Otra característica no- 
table es el acompañamiento con el cual casi siempre se los 
encuentra: el de los puntos suspensivos. Estos, ayudan tam- 
bién a crear un clima tenso. Lo dicho se puede advertir en 
“Si yo tuviera el corazón,/ (El corazón que di..!)”; Mar- 
¡Solo!../ ¡Despiadadamente solo!../ mientras grita mi 
conciencia/ tu traición.../ La de tu ausencia..!/ Hoy... ma- 
../ ¡siempre igual..!” y también en Condena, entre 
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otros: “¿Quién me empuja a matar la razón como un vil?,./ 
¿Son tus ojos quizás?../ ¿O es tu voz quien me ató?../ ¿O en 
tu andar se estremece mi amor?,.” 


Esta gran cantidad de admirativos e interrogativos podría 
tener quizá otros motivos. Si se compara la poesía popular de 
Buenos Aires del 30 con la que no lo es ni lo fue —la de Boedo 
y Florida por ejemplo— y dentro de ésta, la obra poética de un 
Borges, se notará enseguida que los cultores de la primera —no 
sólo Discépolo, sino también Celedonio Flores, Pascual Contur- 
si y casi todos los demás letristas de la época— practicaban 
en exceso lo que Borges y los suyos dejaban de lado: el uso 
de estos signos. Es que la materia que manejaban era funda- 
mentalmente distinta— como ya se vio en el capítulo 1 de la 
ll Parte del trabajo— y muy distintas sus intenciones y su elec- 
ción del medio de comunicación utilizado para llegar a los des- 
codificadores del mensaje poético. Mientras “los poetas cul. 
tos” tenían ante sí la posibilidad de que un lector, más o menos 
avisado los leyera, los poetas del tango se debían enfrentar con 
alguien que “representaría”, interpretaría su mensaje para el 
pueblo, Esta cercanía con el arte del teatro hizo quizá que el 


3) Uso de lunfardismos: hasta Cambalache (1935) apare- 
cen en la obra de Discépolo y reaparecen esporádicamente en 
El Choclo (1947), incrustaciones lunfardescas, sobre todo ge- 
novesismos e italianismos: susheta, mishiadura, requeteamu- 
rada, engrupido, morfar, descangayada, mina, guarda, pianté, 
mango, bacán, pebeta y también palabras del argot francés, del 
caló, como rajar, gil, manyé, lusitanismos como tamangos. La 
inclusión de los mismos obedece al afán de comunicación con 
el pueblo. Además, estilísticamente, injertados en los finales 
de verso, casi siempre (inclusión enfática), ayudan a crear el 
clima que se busca, a descubrir un ambiente y a delinear un 
personaje. Nótese el efecto que producen estos versos de ¡Cho- 
rral: “Aura,/ tanto me asusta una mina,/ que si en la calle me 
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afila:/ me pongo al lao del botón!/ ¡Lo que más bronca me da/ 
es haber estao tan gil”, En ¿Qué vachaché? por su parte, sirven 
para describir personajes: la mujer que increpa al "gilito emban- 
derado”, dice estar requeteamurada, porque aquel «es un en- 
grupido. A partir de allí evoluciona el tango, pero ambas pala- 
bras ya han fijado de alguna manera a los personajes, En ¡Cho- 
tral (del caló), el mismo epíteto repetido sobre el final involu- 
crando a toda la familia: “¡Chorros!.../ Vos tu vieja y tu papá", 
hace subir la tensión del poema un grado más. 


4) Utilización de formas coloquiales, lugares comunes y 
frases hechas: También con el objetivo principal de hacer más 
cercana la participación del oyente o lector, Discépolo recurre 
durante toda su obra a formas de expresión típicamente popu- 
lares. Recuérdese que, como afirma Rafael La Pesa, que ya 
“Lope de Rueda ponía en boca de los lacayos, bobos y aldeanos 
de su teatro, el caudal sabroso del habla popular”. Es el caso 
de: “Por ser bueno, me pusiste a la miseria/ me dejaste en la 
palmera, me afanaste hasta el color”. o "no puedo más pasarla 
sin comida”, o bien “que vachaché”, “Qué sapa, señor” o “nos 
vamos a encontrar”, donde se ve bien clara la carga de sehsa- 
tez que tienen las frases hechas en el lenguaje del pueblo, pero 
también en esta situación * representa la seguridad, la ter-- 
quedad, la necedad, y porque no, el sarcasmo del personaje 
femenino que se advierte en los dos últimos versos del tango: 
“hoy ya murió el criterio.../ Vale Jesús, lo mismo que el la- 
drón!”. Otra forma coloquial es la supresión de la d a la manera 
del verso de la literatura gauchesca, sobre todo en los finales 
de verso, en palabras como dao, extrañzo, cambiao, finao, con- 
denao, ensartenao, desesperao, lao, mareao, entreve:ao, prepa- 
rao, robao, etcétera, 

Pero al mismo tiempo, se nota enseguida que el poeta 
introduce también vocablos. Como esta expresión amorosa y 
familiar que aparece al final de la tercera estrofa de Infamia: 
“Anoche te mataste ya del todo y mi emoción/ te llora en tu 
descanso... ¡corazón!” (que en otro contexto aparecería como 


20 Ma refiero al tango ¿Qué vachaché? 
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torpe o cursi), nos brinda una tierna resonancia poética. Y tam- 
bién giros enteros como el recordado “De chiquilín, te miraba 
de afuera...”, que abre el poema con una medida nota de ter- 
nura que el desarrollo del mismo, uno de los más logrados de 
Discépolo, se encargará de acentuar, 


El lugar común, además de pintar un personaje o una situa- 
ción ("Entre todos me pelaron con la cero”), ayuda a mostrar 
los verdaderos propósitos moralistas de Discépolo, porque an- 
ticipa al principio, la conclusión moral a la que quiere llegar en 
el desenlace. Esto se puede advertir en Tres esperanzas, donde 
el primer verso, una frase hecha, “No doy un paso más/ Alma 
otaria que hay en mi”, anticipa la conclusión final que no es 
otra que la de la imposibilidad de vivir plenamente en el seno 
de una sociedad corrupta. Y además de preparar el desenlace, 
como también se ve en la última estrofa de Justo el 31: “le 
regó el helecho/ cuando se iba a alzar”, su empleo luego de la 
adjetiva “qu' es tipo derecho”, provoca dos significados con- 
trapuesto, característicos del mundo discepoliano: por un lado 
“el zurdo” es un buen amigo del protagonista y por el otro, malo, 
de la “inglesa loca”. 


La oposición brusca, el brinco, tan frecuente también en 
Discépolo, de una atmósfera cómica a una trágica y viceversa, 
propia del grotesco, se logra mediante la inesperada inserción 
de locuciones familiares. Un ejemplo de esto es la tercera es. 
trofa de ¿Qué sapa, señor? que se opone a una primera y segunda 
francamente dramáticas, acumulando una serie de frases colo- 
quiales que “trasladan” el poema hacia una zona grotesca don- 
de, por supuesto, no está ajeno el efecto cómico: “Los chicos 
ya nacen/ por correspondencia,/ y asoman del sobre/ sabiendo 
afanar..../ Los reyes temblando /remueven el mazo/ buscando 
un “Tobaca”/ para disparar...”. 


Por fin, la asunción plena del voseo (hecho sintáctico), y de 
las formas verbales que acompañan al voseo (hecho morfo- 
lógico) es otro elemento que ayuda al acercamiento del poeta 
con su público. Discépolo ya no duda: en sus veintisiete tangos 
se decide por esta forma coloquial. Otro tanto ocurre con el 
yeísmo (“yetar”, "fayar”, “gayo") y el intento de escribir como. 
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se pronuncia. Pero es de hacer notar que en este sentido su 
logro es parcial como lo señala 1. Vilariño: 


“En algunos tangos de Enrique S. Discépolo se da tal vez 
una de las formas más integradas de la escritura y el len- 
guaje popular. Como su hermano en el teatro, él incorpora 
modismos, particularidades de la pronunciación, modifica- 
ción de formas verbales, apócopes, hasta llega a indicar 
las normales sinalefas. Escribe: 'qu' es ciega, de maldá 
insolente" (...).? 


Resumiendo: el uso cotidiano y el carácter fijo de ciertas 
expresiones, permite manifestar muy cercanamente, intensifi- 
cados, estados de ánimo diversos, situaciones y oposiciones 
dramáticas, Todo esto volcado en poemas que, gracias en parte 
a estos elementos, entrecruzan comicidad y tragedia en una 
síntesis expresiva poco común. 


5) Valoración de elementos oracionales: En esta indaga- 
ción de los elementos expresivos de Enrique Santos Discépolo, 
se advierte la tensión sobre su verso del adjetivo caracteriza- 
dor, la marcada preferencia por el sustantivo o por pronombres 
sustantivados (el yo"): “Yo no sé por qué extraña/ razón en- 
contré...' o” Yo que sé cuando no aguanto más...”, etcétera, el 
uso particular de los posesivos y un predominio de los verbos 
de sentimiento sobre los de pensamiento. 


a) El sustantivo: Si bien la poesía de este autor pugna por 
narrar una experiencia de vida, esta narración no le impide nom- 
brar. El sustantivo, entonces, aparece como uno de los princi- 
pales medios expresivos a los que hecha mano. Su significación 
es idealizada con tendencia a la abstracción (embriaguez, des- 
nudez, honradez, etc.). Al aludir al individuo, el poeta alude al 
hombre en general. Incluso el hecho mismo de ver en sus 
personajes arquetipos, lo hace singularizar: el interlocutor, co- 
mo el personaje central, se encuentra recortado en una sin- 


21 Pág. 35. 
107 


gularidad que no admite la pluralidad, esto se nota incluso en 
las personalizaciones de sentimientos (recurso que se contra- 
pone al anterior pero causa un efecto parecido): ''Tu angustia 
comprendió que era imposible!” o “Soy yna canción desespe- 
rada...!/ hoja enloquecida en el turbión...!”. Pocas veces 
aparece el plural, en ¡Chorra! quizá, pero el centro, la culpable 
de la acción, es la mujer. Entre los nombres propios se destaca 
la presencia de Dios, como prototipo de los prototipos, al que 
el poeta alude en los momentos límites y no como practicante 
religioso. En un libro reciente, El lenguaje de mi pueblo, José 
Gobello alude a la relación del poeta con Dios—: “El verdadero 
amor: se ahogó en la sopa;/ La panza es reina, y el dinero 
Dios"; 'Decí por Dios, que me has dado!” y también “Qué 'sa- 
pa', señor, ../ Que todo es demencia!” así como el ya larga- 
mente citado apóstrofe a Dios de Tormenta, para seguir con el 
ruego: "Quisiera que Dios/ amparara tu sueño...” de Infamia, 
O para sorprenderse el darse cuenta que Dios ha hecho llegar 
tarde el amor, como ocurre en ¡Uno! “Pero Dios te trajo a mi 
destino/ sin pensar que ya es muy tarde/ y no sabré cómo 
quererte...” o para preguntarle desesperado a su amor perdi- 
do: “Dónde estaba, Dios, cuando te fuiste?” y también para 
mostrar la largueza, la contundencia de un castigo: “Perdóna- 


me, si es Dios/ quien quiso castigarte al fin...”. 


En el caso de Cambalache, el sustantivo propio es utilizado 
para ayudar a caracterizar una época: el 30; Stavisky, el famoso 
falsificador, es ayuntado a Don Bosco y La Mignón y Don Chi- 
cho, caracterizado mafioso lo mismo que Carnera, campeón de 
boxeo, a Napoleón y San Martín respectivamente. 


Entre los sustantivos comunes uno de los más usados es 
madre, lo mismo que tango. De lo que significa la madre para 
el poeta mucho se ha dicho y exagerado. Noemí Ulla y Julio 
Mafud han tratado este tema. En cuanto a la relación con el 
segundo, ya he expresado lo fundamental al hablar de su mundo 
poético. En El choclo, se produce la identificación de ambos: 
“Al evocarte.../ Tango querido. ../ Siento que tiemblan las bal- 
dosas de un bailongo/ y oigo el rezongo de mi pasado/ Hoy 
que no tengo.../ Más a mi madre/ Siento que llega en punta 
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de pie para besarme/ cuando tu canto nace al son de un ban- 


doneón... 


b) El verbo: Como ya se ha dicho, dada la índole de la 
poesía de Discépolo, prevalecen los verbos de sentimiento y 
en menor medida los de movimiento (estos últimos como tes- 
timonio de acciones fracasadas y sobre todo como "movimien- 
to” de los sentimientos de los protagonistas) sobre los verbos 
de pensamiento: estremecer, arrastrar, atorar, bullir, bramar, 
aullar, sufrir, enturbiar, morder, cinchar, abrazar, ahogar, cantar, 
ustar, llorar, enloquecer, enceguecer, odiar, despreciar, gri- 
tar, desangrar, amar y sobre todo, buscar, son algunos ejemplos. 


Además sus personajes se debaten en un no poder enten- 
der o comprender los hechos en el momento preciso (elemento 
básico de la tragedia desde los griegos hasta aquí), pagando 
luego los efectos de su error: “porque no te entendí,/ ni com- 
prendí tu dolor...” o en una alarmante impotencia: “No puedo 
ser más vil,/ ni puedo ser mejor”. En cuanto a la predilección 
por el presente entre los tiempos verbales, por la segunda per- 
"sona gramatical, en el plano de la apelación o del apóstrofe, y 
por el punto de vista del personaje central del poema, que re- 
fuerzan la intensidad y hacen que el tono o su relación con la 
audiencia sea más cercana, de confesión, ya me he referido a 
ello en el mundo poético. Con relación a la aparición acumu- 
lativa de verbos para “movilizar” la acción, se puede decir que 
este estilo verbal sólo aparece en pocos casos, como en ¿Qué 
“sapa', señor?... La gente en guerra grita,/ bulle, mata, rompe 
y brama”; en ¡Victoria!... para intensificar la alegría: “Y es 
que al ver que no la tengo/ Corro, salto, voy y vengo”, o en ¡Soy 
un arlequín! para exacerbar el protesco: “Soy un arlequín,/ un 
arlequín que salta y baila”. En general el mundo discepoliano 
se desarrolla en un presente, pero en un presente si se quiere 
infernal, ya que la situación caótica, de crisis y desesperanza 
que vive el personaje resulta inmodificable porque él no tiene 
fuerzas para luchar contra ella. Esto se puede ver en el uso 
del subjuntivo a que hecha mano en ¡Uno!... “Si yo tuviera el 
corazón,/ (El corazón que di...!)/ Si yo pudiera como ayer/ 
querer sin presentir... (...) Si yo tuviera el corazón.../ (El 
mismo que perdí...!)/ Si olvidara a la que ayer/ lo destrozó 
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y... pudiera amarte.../ me abrazaría a tu ilusión/ para llorar 
tu amor...”. La estrofa siguiente es la que corona la inmovili- 
dad del presente del personaje: “Pero Dios te trajo a mi des- 
tino/ sin pensar que ya es muy tarde/ y no sabré como que- 
rerte....”. Para continuar en una franca definición del estatismo 
al que el poeta identifica con la muerte: “Déjame que llore/ 
como aquél que sufre en vida/ la tortura de llorar su propia 
muerte...". 

El uso de verbos en función adjetiva o atributiva es su- 
mamente frecuente: “Un arlequín que salta y baila” o * el 
marinero/ que me tira la piolita” o ““ventarrón que desgaja en 
su furia...” el relativo convierte a la oración que le sigue (el 
verbo incluido) en adjetivo caracterizador y cercano. 


c) El adjetivo: Desde ¿Qué vachaché?, donde “lo que hace 
falta es empacar mucha moneda y tirar la poca decencia que 
te queda”, la adjetivación tensiona al verso. Lo convierte en 
una muestra de exasperación formal. Es conocida también la 
conclusión de Yira... yira...: “La indiferencia del mundo/ —Que 
es sordo y es mudo—/ Recién sentirás!”. Pero es a partir de 
Confesión (1930) donde la adjetivación caracterizadora se plie- 
ga a la dramatización creciente: “Conciencia pura", “miseria 
cruel”, “será horroroso”, “fui un fracasao”. Y en los siguientes 
tangos: “La tierra está maldita”, “muñeca maldita”, “bárbaro 
horror de problemas”, “alma otaria que hay en mi", “me siento 
destrozao", etcétera. Luego se advierte la persistencia en el uso: 
de adjetivos hiperbólicos (para llamarlos de alguna manera) 
como brutal, bestial, infernal, atroz, hondo y la aparición del 
comparativo de superioridad, peor. Algunas veces como en 
Secreto, contrapone adjetivaciones a fin de lograr intensidad, 
La vida de hogar es “sagrada y sencilla como una oración”, 
mientras que la mujer que ha atrapado (¿o al revés?) a este 
mediocre irresoluto que resulta el personaje, es —entre otras 
cosas— una “muñeca maldita”. Otras veces, como en Conde: 
na, la adjetivación recuerda a la del preso: castigao, brutal, 
condenao. 


Esta adjetivación precisa de Discépolo es ante todo mues- 
tra de concentración, porque lejos de mostrar una cualidad, se: 
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transforma en el autor en formas de búsqueda existencial: “por 
ser bueno lo pone a la miseria” (¡Chorra!) y en ¡Soy un arle- 
quín! pide perdón por haber sido bueno; es la paradoja de quien 
siendo bueno sólo hace el mal, a este tema volveré en la úl- 
tima parte del trabajo. 


d) El artículo: La versión tipificadora de la realidad está 
ayudada en la obra del poeta por el uso del artículo: define a 
“La gente que es brutal cuando se ensaña” o en El Choclo a “el 
tango”. Además el empleo del artículo indeterminante marca 
la precariedad del yo del protagonista, es "un arlequín”, "un 
secante”, “un engrupido”, “un disfrazao... sin carnaval”, “un 
gil”; o la mujer del protagonista: ''un mono loco”; uno más, 
uno cualquiera, intercambiable, al que pocas cosas delatan en 
su peculiaridad de individuo. Frente a "la gente”, el personaje 
es alguien que no ha logrado diferenciarse, esa es su principal 
condena, quisiera ser el secante”, “el arlequín”, porque por lo 
menos así lograría individualizarse. Es paradójicamente, el pa- 
radigma de los hombres de la ciudad. 


e) El adjetivo posesivo: El uso del posesivo no es en ver- 
dad caracterizador en Discépolo, pero en una de sus poesías 
aparece tan asiduamente y tan lleno de contenido, que obliga 
al análisis. Se trata del tango Infamia: estos personajes, el 
protagonista y su infeliz amante, son mostrados mediante abs- 
tracciones precedidas del posesivo que indican claramente la 
intensión desesperada de postularse como individualidades con 
derecho a la felicidad: La gente, que es brutal cuando se en- 
saña;/ la gente, que es feroz cuando hace un mal,/ buscó para 
hacer títeres en su guignol/ la imagen de tu amor y mi espe- 
ranza./ ¿A mi qué me importaba tu pasado...?/ ¡si tu alma 
entraba pura a un porvenir!/ Dichoso, abrí los brazos a tu afán 
y con mi amor/ salimos, de payasos, a vivir", Enseguida viene 
la generalización de la que ya he hablado, intensificada aquí por 
el uso del posesivo: Fue inútil gritar/ que querías ser buena...l/ 
Fue estúpido aullar/ la promesa de tu redención. ../ La gente 
es brutal/ y odia siempre al que sueña;/ lo burla y con risas 
despeña/ su intento mejor... .!/ Tu historia y mi honor/ desnu- 
daos en la feria/ bailaron su danza de horror,/ Sin compasión...!” 
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Luego retoma la narración: “¡Tu angustia comprendió que era 
imposible!/ (!Luchar contra la gente es infernal!...)/ Por eso 
me dejaste sin decirlo, amor,/ y fuiste a hundirte al fin de tu 
destino./ Tu vida desde entonces fue un suicidio;/ —vorágine 
de horrores y de alcohol!/ Anoche te mataste ya del todo y 
mi emoción/ te llora en tu descanso... ¡corazón!”. La cuarta 
estrofa encuentra al personaje en el estado de desesperación 
y desamparo acostumbrados en Discépolo, y los posesivos re- 
aparecen con un vigor brindado más por su función evocadora 
y afectiva que por su papel lógico de determinación: “Quisiera 
que Dios/ amparara tu sueño;/ ¡muñeca de amor/ que no pudo 
alcanzar su ¡lusión!/ Yo quise hacer más/ pero sólo fue un 
ansia./ Que tu alma perdone a mi vida/ su esfuerzo mejor./ De 
blanco, al morir,/ llegará tu esperanza,/ vestida de novia ante 
Dios,/ como soñó". 


6) A las formas de intensificación ya expresadas pueden 
“agregarse otras, no tan características, pero que ayudan a crear 
la atmósfera descripta. A veces basta la sola interjección, un 
*“¡Dios!”, un infinitivo o un gerundio no correctamente ubicados 
desde el punto de vista sintáctico pero sí expresivo: “Aullando 
entre relámpagos...”, una palabra o giro especialmente enfá- 
tico: “Dolor de bestia perdida,/ que quiere huir del puñal...” 
o bien la cercanía de dos antónimos que hacen tensión en medio 
de nuestra lectura o audición: “Yo vivo muerto hace mucho. ../ 
No siento ni escucho,/ ni a mi corazón...” como así también 
las enumeraciones de Cambalache. 


Ahora bien: ¿Qué es lo que salva a esta poesía de caer en 
la mera retórica del dolor, en un convencionalismo negativista, 
ajeno a la realidad, a los que siempre orilla, pero pocas veces 
sucumbe? No hay duda (y vuelvo a una idea ya deslizada en 
el mundo poético): es la dramatización creciente, que consigue 
crear un clima conmovedor, opresor, donde la profundización 
de los sentimientos y las situaciones no aparece forzada. Ella 
y no otra cosa es lo que mantiene a la obra de Enrique Santos 
Discépolo adherida a las necesidades de su, y aún, nuestro: 
tiempo. No en vano el autor era un hombre de teatro. Un aná. 
lisis de la estructura de sus poemas aclarará un poco más el! 
concepto. 
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7) Estructura: Este término, tan usado hoy, es para este 
trabajo, la forma en que se organiza el pensamiento (entendido 
éste como la suma de lo que se llama ideas y sentimientos) en 
el poema. Aclarando como lo hace Gillo Dorfles en Estructura- 
lismo y estética, que, la estructura 


“no debe ser considerada como una superforma sino más 
bien como un sistema en el que se unen elementos for- 
males diversos e incluso contradictorios”.? 


Es decir, el lenguaje visto como descripción del autor y de 
la realidad. 


Para el que esto escribe, la estructura de los poemas de 
Discépolo es teatral, dramática y caracterizada por una peculiar 
alternancia de elementos contrastantes. Hecho que no excluye 
que sea también narrativa y lírica. Pero pienso que preponde- 
rantemente es dramática. 


Idea Villariño en el ya citado Las letras de tango, afirma 
que la estructura básica de las composiciones de nuestra mú- 
sica ciudadana es la siguiente: 


“En la década que va del 20 al 30 se fija una forma más 
económica y concisa que musicalmente sigue el esquema 
ABA; tres partes pues, de las que primera y tercera son 
iguales. Para los versos la norma es otra: se distribuyen 
en tres estrofas cantadas sobre dichas tres partes, pero 
con la diferencia de que la tercera estrofa no es repeti- 
ción de la primera sino un texto nuevo, continuación y 
a veces remate de las anteriores. De modo que al esquema 
musical ABA, corresponde una letra no simétrica: ABC. 
En muy raros casos falta la tercera »estrofa, ¡Soy un arle- 
quín!, en cambio es muy corriente, es la regla general, 
que la segunda estrofa se repita y, por lo tanto, tengamos 
cuatro partes ABAB en la música, y cuatro, ABCB, en la 


letra”,2 


2 Pág. 16. 
2 Pág, 40. 


Se podría agregar que algunos tangos de Discépolo tienen 
cuatro partes diferentes, forman el siguiente esquema estrófico: 
ABCD, como ocurre con ¿Qué vachaché?, ¿Qué “sapa”, señor?, 
Carrillón de la Merced, Quién más... quién menos..., Infamia 
y El Choclo. 


Pero, como decía más arriba, si la estructura estudia antes 
que nada la forma en que én el poema se dispone el pensa- 
miento del poeta, conviene pasar a este plano. Por supuesto 
que para este análisis (que se caracteriza por buscar dónde 
comienza y dónde termina una idea, la relación entre las  mis- 
mas y por fin la impresión del o los poemas como totalidad), 
poco importa la estructura exterior de las estrofas. La estruc- 
tura dramática de los poemas de Discépolo se basa preponde- 
rantemente en el drama del personaje. El espacio, el aconteci- 
miento y la acción tienen importancia, pero si se quiere una 
relevancia menor. Se nota así un cierto relajamiento de la ac- 
ción, y la unidad está dada por el personaje, que narra dramáti- 
camente lo que ocurre. Este es quizá uno de los aportes formales 
más valiosos de Discépolo al tango: conseguir que la narración 
(común en el género) se convierta en drama por la tensión y 
el patetismo ya enunciados. Analizaré Esta noche me emborra- 
cho, para ver cómo se estructura el poema en este autor. 


Sola, fané, descangayada, 

La vi esta madrugada 

Salir del cabaret; 

Flaca, dos cuartas de cogote 
Y una percha en el escote 
Bajo la nuez; 

Chueca, vestida de pebeta, 
Teñida y coqueteando 

Su desnudez... 

Parecía un gayo desplumao, 
Mostrando al compadrear 

El cuero picoteao... 

Yo que sé cuando no aguanto más 
Al verla así, rajé, 

Pa'no yorar. 
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En esta primera estrofa vemos, como en el teatro tradicio- 
nal, la presentación de los personajes que vivirán el drama y el 
acontecimiento que provoca el mismo. En los primeros doce 
versos se hace una despiadada descripción del personaje fe- 
menino, y en los tres últimos se vuelve repentinamente hacia 
la figura del protagonista al que no cuesta nada imaginar atónito 
en la vereda primero, y desesperado en la huida luego. El pre- 
térito indefinido, como ya se ha señalado, encubre un presente, 
ya que los hechos ocurrieron esta madrugada”. Además, espa- 
cialmente, como pasa en casi todos los poemas de este autor, 
el cabaret, está anunciando parte de lo desairoso de la situación 
que ¡iguala a ambos personajes. Por otra parte, el acontecimiento 
es único: el encuentro; lo que ayuda a dar concentración al 
poema. Se puede notar también, algo que es característico en 
Discépolo: cada estrofa tiene interiormente su conclusión pero 
a la vez prepara la siguiente. 


¡Y pensar que hace diez años, 
Fue mi locura! 

¡Qué llegué hasta la traición 
Por su hermosura!... 

Que esto que hoy es un cascajo, 
Fue la dulce metedura 

Donde yo perdí el honor; 

Que chiflao por su belleza 

Le quité el pan a la vieja 

Me hice ruin y pechador... 
Que quedé sin un amigo, 

Que viví de mala fe, 

Que me tuvo de rodillas, 

Sin moral, hecho un mendigo, 
Cuando se fue. 


Aquí la acción se vuelve al pasado, centrando la situación, 
dejando en claro la intensión del autor: crear en el oyente una 
conciencia de los hechos, dándole todos los datos. Un pasado 
del cual el personaje se avergilenza. La mayor intensificación 
está dada sin duda, por la aparición de los admirativos y las 
anáforas, además por el contrapunto del hoy con el ayer: “esto 
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que hoy es un cascajo,..”. Pero siempre es un pasado estruc- 
turado desde un presente anhelante. En esta segunda parte es 
donde conocemos el por qué el encarnizamiento en la descrip- 
ción de la mujer en la primera parte: lo ha destruido, o por lo 
menos él le echa la culpa de su caída: “aquí, a diferencia de 
otros poemas falta la exhortación que aparece en casi todas 
las segundas partes, como ocurre en ¿Qué vachaché?,¿Qué “sa- 
pa", señor? o la acentuación del grotesco como se puede ver 
en Yira... yira... o la tragedia como en Quién más... quién 
menos... Pero lo que iguala todas estas segundas partes, es 
la acentuación del drama que vive el personaje y la espectativa 
por su suerte final. El abandono “cuando se fue" se ve intensi- 
ficado por la evidente humillación del hombre (“que me tuvo 
de rodillas. ..'). Los adjetivos también ayudan a dar con el tono 
buscado: chiflao: ruin, pechador, mendigo. 


Nunca soñé que la vería 

En un “requiesca in pache” 

Tan cruel como el de hoy: 
¡Mire, si no es pa' suicidarse, 
Que por ese cachivache 

Sea lo que soy!... 

Fiera venganza la del tiempo, 
Que le hace ver deshecho 

Lo que uno amó... 

Este encuentro me ha hecho tanto mal, 
Que si lo pienso más 

Termino envenenao. 

Esta noche me emborracho bien; 
Me mamo, ¡bien mamao! 

Pa' no pensar. 


Esta brusca vuelta al presente, anticipa el clímax (versos 4, 
5 y 6) y el anticlímax o mirada final (en el 13%, 14? y 15* verso). 
Algo que se advierte es que la poesía (también como se puede 
ver en otras de Discépolo) se subjetiviza más y más a medida 
que avanza. Otra de las cosas interesantes de destacar es que 
entre las estrofas se nota una tensión inocultable, dada por el. 
paso del tiempo y su empleo por el poeta, que son a mi juicio 
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Enrique Santos Discépolo en un dibujo de Bourse Herrera. 


los elementos más importantes de la estructura de sus poemas. 
El tiempo ayuda a la concreción de lo grotesco, anula lo valioso, 
lo duradero, lo proporcionado. Lo convierte, como se puede 
observar también en Malevaje (donde hay lugar para la ironía: 
es el guapo el que ruega, su valor es sólo literatura desbordada 
por la realidad) ¡Chorra!, ¡Soy un arlequín!, Yira... yira..., 
Quien más... quien menos... y en toda su obra, en despro- 
porcionado, estéril, torpe. El amor se convierte en rencor. Los 
ideales en resentimiento social. Se destruye la norma, la me- 
dida. Esta noche me emborracho, es un retrato que termina 
por ser un autorretrato y en una colisión entre lo objetivo, la 
realidad, lo que el personaje es, y lo subjetivo, lo que soñó ser, 
es decir, realiza como en otros casos (Secreto), un balance que 
(también como siempre) le resulta negativo. Este balance se ve 
totalizado en estructuras como las de Cafetín de Buenos Aires, 
donde se historia toda la vida de un hombre: niñez, adolescencia, 
adultez y decadencia. 


Entonces el esquema básico de los poemas de Discépolo 
es el siguiente: 


1. Pasado: bondad e ilusión. 


2, Un pasado más reciente: pérdida de la ilusión. Aparición 
del mal. 


Presente: desilusión y fracaso. 


4. Futuro: No existe (es la inmovilidad temporal, el ensi- 
mismamiento). 


Analícese cada poema del autor y se verá que en líneas 
generales se pueden inscribir en esta descripción. Entonces 
la dinámica de este esquema puede ser la siguiente: a cada 
acción maligna que se comete contra el personaje, seguirá una 
reparación, no del autor de la acción sino del propio agredido: 
por medio de la desesperanza y el abandono de quien se sabe 
desilusionado y fracasado pero aún bueno, Entonces a mayor 
ingenuidad y bondad de la primera parte de los poemas, mayor 
maldad del ambiente y desilusión y frustración en el final y mu- 
chas veces el cinismo como autodefensa. El eje central sobre 
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el cual gira la estructura es la dialéctica del bien y el mal y un 
segundo eje por la dupla ilusión-desilusión. 


Otros ejes menores, que podrian ser estudiados en otros 
trabajos, podrían ser el amoroso: que tiene como núcleo de 
tensión el engaño (traición: palabra que aparece con insistencia 
en Canción desesperada, Martirio, Tres esperanzas, etcétera) y el 
autoengaño, ambos se dan, por ejemplo, en ¡Chorra!; otro eje 
podría ser el económico. 


Quizás estas palabras de Jean Paul Sartre en El escritor 
y su lenguaje, terminen de aclarar, el por qué de la teatralidad 
en la obra de E, S. Discépolo: “Para mí (el teatro) es esencial- 
mente un mito”. Imaginé por ejemplo, un pequeño burgués 
y su mujer que pelean todo el tiempo. Si usted registra sus 
discusiones en un grabador, tendría un documento no solamente 
sobre esas dos personas sino sobre la pequeña burguesía y su 
universo, sobre lo que la sociedad ha hecho de esos burgue- 
ses, etcétera. Dos o tres estudios de ese género alcanzan a desva- 
lorizar cualquier novela sobre la vida de una pareja de pequeños 
burgueses. En cambio la imagen que nos da Strindberg de la 
relación de un hombre y una mujer en La danza macabra, no 
será jamás superada. El tema es el mismo pero tratado a nivel 
de mito. El autor dramático presenta a los hombres elegidos de 
su existencia cotidiana; les muestra su propia vida como si la 
vieran desde el exterior. El genio de Brecht estaba allí. Brecht 
hubiera protestado violentamente si alguien le hubiera dicho 
que sus obras eran mitos. Pero ¿qué es Madre Coraje, sino una 
pieza contra los mitos transformada, a despecho de sí misma, 
en un mito?” 


Discépolo obró en forma parecida a la de Brecht: les mos- 
tró a la pequeña burguesía y a la clase obrera que se incorpo- 
raba al consumo “su propia vida como si la vieran desde el 
exterior”. Por eso a pesar de ser satírica y cruel para con el 
hombre medio, éste, luego de un momento de oposición (re- 


(*) Aquí, J. P. Sartre, le da a la palabra mito un sentido diverso del que 


le asigna Roland Barthes en Mythologies, y que yo reproduzco en el punto - 
Boedo y Florida y la poesía nacional. P. 13. 
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cuérdese que su primer tango fue silbado en su estreno en 
Montevideo, el propio Discépolo cuenta: “El estreno de ¿Qué 
vachaché? fue un desastre. ..”), lo comprendió y guarda por 
quien lo interpretó tan cabalmente un respeto y una admiración 
realmente remarcables. 


8. Conclusión: El estudio de los medios expresivos y de la 
estructura de la poesía discepoliana arroja las siguientes con- 
clusiones: su actitud vital, su relación con el mundo es la de la 
decisión de expresar desde el principio algo concreto: su an- 
gustia existencial; para ello endereza todo su andamiaje expre- 
sivo buscando conmover, para llegar a su público, a quien le 
quiere expresar ese pensamiento Está lejos de interesarse por 
suscitar procesos e imágenes como acostumbra la poesía de 
hoy; se afana por llegar directamente a su entendimiento. 

Es por medio de los elementos expresivos que acabo de 
analizar, que se complementan y combinan, intensificando cada 
uno su valor sugestivo por influjo del otro (por ejemplo, la 
reiteración, estudiada ya ampliamente, se acentúa por la inclu- 
sión enfática de los lunfardismos o la prodigalidad de anáforas 
o exclamaciones), Discévolo comunica su especialísima visión 
poética, Se caracteriza la misma por ciertas maneras de per- 
cibir la realidad, persistentes a través de toda su obra: maneras 
de aprehender el mundo exterior que no coinciden con los 
simples datos de los sentidos interpretados por la razón. Ate- 
niéndose a ésta, como ya se ha dicho, el poeta observa el mun- 
do de una manera generalizada y prejuiciosa en cuanto a la 
negatividad de su visión. Pero por supuesto hay algo que nos 
asegura la validez de esa captación: su actitud de compromiso 
consigo mismo y con lo que lo rodea, y que se puede resumir en 
cuatro actitudes vitales: 

1. Entrega del poeta a la existencialidad misma de los per- 
sonajes y de las situaciones. Esta actitud está vinculada a la 
precisión con que Discépolo logra narrar, 

2. Una sensitiva inmersión en las más sutiles vibraciones 
de los mismos personajes. Actitud ligada a lo dramático, ya que 
el autor nos brinda una cercanía a los hechos que sólo nos 
puede dar el teatro. 
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3. Fusión de los hechos que ocurren en el poema, con la 
vida misma de su protagonista. Así, es éste quien nos cuenta 
su experiencia vital, en un relato donde siempre describe sus 
afectos, su mundo sensible. Actitud emparentada con la lírica 


4. El poeta consigue que la situación particular del perso- 
naje central se intensifique lo suficiente como para llegar a con- 
vertirse en una de las fases de su personal visión del mundo, 
Crea así una temática muy peculiar en el ámbito de nuestra 
poesía, cuyo eje central gira alrededor de la relación dialéctica 
entre el Bien y el Mal, que estudiaré en la parte final del trabajo. 


IV, TRAYECTORIA DE LA IMAGEN POETICA EN LA OBRA DE 
E. S. DISCEPOLO 


El concepto de imagen que utilizaré, está tomado de Jear 
Paul Sartre en sus libros Lo imaginario y La imaginación. Pol 
lo tanto imagen es el objeto de un modo de "intencionar” que 
tiene la conciencia —conciencia que el autor llama imaginante: 
para distinguirla de la conciencia perceptiva y la concienclz 
conceptual. Por lo que, como agrega Sartre en La imaginación: 
“No hay, no podría haber imágenes en la conciencia. La imager 
es un acto y no una cosa. La imagen es conciencia de algo” 


Los caracteres de la imagen son los siguientes: 
1) Es arbitraria: la imagen creadora a diferencia de la ima: 


gen conceptual, no procede de la información lógica, ni da cor 
los detalles ontológicos de la descripción. 


2) Propone siempre algo que conocemos: en el acto mis 
mo en que se da el objeto en imagen, se encuentra incluido e: 
conocimiento de lo que es: 

3) Es dinámica: porque: 

a) Nos da el objeto en movimiento. 

b) Es memoria que borra la memoria. 


Cc) Le falta determinación y nada que no sea ella mism: 
puede darle al lector el conocimiento que le falta, 
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E En suma, la imagen poética, como toda imagen artística se 
cristaliza en nosotros como pura duración, como algo que no 
puede darse sino en el tiempo y es intransferible, única. 


Del estudio de los medios expresivos manejados por el 
poeta para plasmar su obra, una de las principales conclusiones 
a las que se arriba, es que tales recursos denotan una profunda 
angustia existencial. Ella será rastreada a continuación en el 
estudio de la trayectoria de su imagen poética. Me he decidido 
por este enfoque, porque es abarcador de otros, como los de la 
imagen de la mujer y las relaciones amorosas. Aunque reconoz- 
co que un análisis pormenorizado de estas últimas, escapa a 
los límites de este trabajo. 


La imagen de la madre, también puede ser objeto de estudio, 
y seguramente se arribaría a la conclusión de que muchas de 
las cosas que se han afirmado al respecto son falsas. Como 
este juicio apresurado de Julio Mafud: “La madre en la concep- 
ción discepoliana es en sentido inverso al mundo. En la madre 
está anclado todo lo bello y bueno de la existencia”. Es cierto 
que muchas veces la madre se ayunta a la pureza, pero en otras 
en Desencanto por ejemplo— está incorporada a la imagen que 
tiene el protagonista del mundo: desilusionante y enganadora 
—"'Oigo a mi madre aún.../ la oigo engañándome. . ./ (porque 
la vida me negó/ las esperanzas/ que en la cuna me cantó) .” 2 

Por último, es también interesante la imagen de la ciudad 
en la poesía de Discépolo. Al hablar de la estructura de Esta 
noche me emborracho, hice una alusión a la utilización del es- 
pacio en su obra, y dije que, como en casi todos los poemas 
de Discépolo, está anunciando parte de la desairosa situación 
del personaje. Pero es un espacio cerrado, sin salidas, que fija 
a los protagonistas no permitiéndoles salir de sí mismos y de 
sus problemas. Esa es una de las facetas del infierno de los 
personajes (como en A puerta cerrada de Jean Paul Sartre): 
el estar siempre de pie frente a su situación. La habitación de 


(*) Si bien en este ejemplo, la madre al engañarlo se autoengaña inge- 
auamente, los resultados no dejan de ser negativos. En realidad ésta fue la 
primera y quizá la más brutal de las mentiras. 
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Qué vachaché?, el cabaret de Esta noche me emborracho, la 
calle de Confesión, son esos infiernos particulares. Infiernos 
circulares, cerrados, donde los personajes se encuentran con 
los demás quedando expuestos a su “mirada” despiadada. 


Por otro lado, la ausencia de descripciones (los tres casos 
anteriores son excepciones en su obra), la escasez de refe- 
rencias a la topografía urbana, el silencio sobre la ciudad, se 
corresponde fielmente con la idea que tiene el autor sobre lo 
que debe ser su poesia: No hay referencias sobre la ciudad, 
sobre todo, porque el poeta no las necesita, porque se sobre» 
entiende que todo sucede en Buenos Aires y que no podría ocu- 
rrir en otra ciudad que no fuese ella. Sin nombrarla, Discépolo 
consigue que esté siempre presente en el drama. Acertada- 
mente dicen Ferrer y Sierra, que el poeta traslada el tango desde 
la temática de los barrios a la ciudad toda. Pero es una ciudad 
sin paisaje, sin afeites, sin río. 


Es que la urbe ofrecida por Discépolo, es una Buenos Aires | 
interiorizada, expresionista. Tal como la ve el personaje que 
se ha arrastrado rajando los tamangos, “buscando ese mango 
que te haga morfar”, el que como Silvio Astier, protagonista de 
El juguete rabioso de Roberto Arlt, puede ser descripto como 
alguien que hablaba estremecido de coraje; rencor por sus 
palabras huecas, odio a la indiferencia del mundo, a la miseria 
acosadora de todos los días, y al mismo tiempo una pena in- 
nominable: la certeza de su propia inutilidad”. Es una visión 
deformada de la realidad de la ciudad, que dialécticamente nos 
deja entrever la Buenos Aires verdadera de los años 30 y 40: la 
de una sociedad donde la solidaridad humana estaba ausente, 


Para decirlo todo, Discépolo no necesitó la descripción, por- 
que sabía de sobra que la ciudad y su paisaje no lo forman las 
casas y tampoco alguna esquina más o menos pintoresca por 
lo anacrónica o cierto bello atardecer. Lo compone la gente 
que lo habita; sabía que narrando el drama de los personajes 
aparecería la ciudad verdadera. Es por eso que, sin hablar de 
ella, fue quizá quien nos dio su imagen más realista. El autor 
sin duda intuía, como afirma Merleau Ponty, que “un lenguaje 
en efecto, que sólo pretendiera reproducir las cosas mismas, 
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por importantes que fueran, agotaría su poder de enseñanza 
en enunciados de hecho. Un lenguaje, por el contrario, que dé 
perspectiva sobre las cosas y las dote de un relieve, inaugura 
una discusión que no termina con él, suscita a su vez la bús- 
queda”, En efecto, Discépolo desdeña la ciudad “fáctica”, mos- 
trándonos la ciudad verdadera. Ese es el sentido de la imagen 
poética: llegar a las ideas por el camino más corto, aclarar la 
realidad mediante un paralelo que nos la ilumine, explicar lo 
desconocido por medio de algo que conocemos. 

El curso de la imagen en nuestro poeta consiste en la pro- 
gresiva acentuación y develamiento de una angustia existen- 
cial ya entrevista en sus primeras creaciones. Si la figura 
poética consta de dos partes: un sujeto, que es el centro de 
atención y otro elemento traído para señalar una cualidad de 
aquél, ambos en Discépolo se acogen a un ensimismamiento, 
una tonalidad cada vez más oscura y densa. Lo que permanece, 
en cambio, es la predilección por la imagen visual, sensible, 
transparente, que obra casi siempre por personificación. 

Para comprobar este punto de vista, basta con pasar revista 
a su producción, a la que he dividido en tres etapas, teniendo 
en cuenta la evolución ya enunciada. 


1% etapa: Imagen del Arlequín (Desde Qué vachaché? a 
Justo el 31, 1926-1930): 


Este personaje de la antigiedad influye notoriamente en 
Discépolo. Pero no sólo a él corresponde el redescubrimiento 
de este símbolo arquetipico universal —tanto que de mimo 
romano, lo volvemos a encontrar convertido en el Diablo de los 
misterios medievales, en el vidúgaka del teatro indio, en el bufón 
de Shakespeare y por fin en el Mefistófeles de Goethe—. En 
los primeros años de este siglo, Chaplin, las pantomimas de 
Marcel Marceau, el “Pulcinella” de Stravinsky, los cuadros de 
Picasso y el teatro de Meyerhold lo reactualizan, sintetizando 
en él la metáfora del hombre moderno. 


Aunque a veces el personaje del poeta crea que se ha libe- 
rado del ridículo, igual reconoce su mal papel en el pasado: 
"Gracias a Dios!/ Que me salvé de andar/ Toda la vida atao,/ 
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llevando el bacalao/ De la emulsión de Scott. . .”. No por nada, 
en uno de los mejores tangos, Soy un Arlequín! (“Soy un arle- 
quín,/ un arlequín que salta y baila,/ para Ett su cora- 
zón lleno de pena.") aparece la metáfora de alguien que 
quiere vivir en el seno de una sociedad castradora. Ven: 
gándose ésta, hace inalcanzable su pretensión, condenándolo 
al ridículo, devolviéndole la imagen del títere, del mamarracho: 
“Si he vivido entre las risas/ por quererte redimir./ Cuanto do- 
lor/ que hace reir!”. En este momento de la evolución de Dis- 
cépolo, la narración cínica: “Era un mono loco/ qu'encontré 
en un árbol,/ una noche de hambre/ que me vio pasar. ..”, 
la nota grotesca aparecida por personificación: "¡El verdadero 
amor: se ahogó en la sopa,/ la panza es reina, y el dinero Dios", 
o por metáfora: “Vos resultás —haciendo el moralista—/ Un 
disfrazao... carnaval...” e incluso por la descripción funam- 
bulesca: “Chueca, vestida de pebeta,/ teñida y coqueteando/ 
Su desnudez.-../ Parecía un gallo desplumao,/ mostrando al 
compadrear/ el cuero picoteao. ..”, encubren una angustia exis- 
tencial que pugna por manifestarse. Porque como afirma Sartre 
en El existencialismo es un humanismo: “Aún cuando la angustia 
se enmascare, aparece. Es esta la angustia que Kierkegaard 
llama la angustia de Abraham (...) un ángel ha ordenado a: 
Abraham sacrificar a su hijo; todo anda bien si es verdadera- 
mente un ángel que ha venido y le ha hablado (...) pero (.. 
quién lo prueba?" Es por esto que, por más que: “Esta noch 
me emborracho bien;/ Me mamo ¡bien mamao!/ Pa'no pel 
sar...”, no hay nada que pueda reemplazar la responsabilidad: 
que tiene con relación a su vida. 


2% etapa: Imagen del desamparo social (Desde Yira... 
yira... a Cambalache, 1930 a 1935): 


Si bien aún persiste en algunos poemas la figura del arle- 
quín, del grotesco: "Reconocerte/ fue enloquecer!/ Caricatura/ 
de la novia/ que adoré...” o “Quien más... quien menos..,/ 
pa'mal comer:/ Somos la mueca/ de lo que soñamos ser”, la 
imagen poética en Discépolo se hace más austera y certera! 
Al desamparo existencial que viven sus personajes, ya sin dis- 
fraz (el desamparo existencial según Sartre, consiste en qu 
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“sea cual fuere el hombre que aparece, hay un porvenir por 
hacer, un porvenir virgen que lo espera. ”), suma el poeta, el 
dolor de un pueblo al que se pugna por arrebatarle el porvenir, 
Son los años de la “mishiadura”. La novela de Arlt y la aparición 
de tangos como Al mundo le falta un tornillo, testimonian una 
poca de crisis nacional. El estudio serio del paralelismo de 
la obra de Arlt con la de Discépolo todavía está por hacerse, 
y excede, sin duda, los límites de este trabajo. Con relación 
a la imagen desarrollada por el tango mencionado, considero 
que la de nuestro poeta en Cambalache (un tango de temática 
parecida) la supera en profundidad, es más totalizadora. A las 
figuras meramente cómicas o a lo sumo caricaturescas del 
poema de Enrique Cadícamo: “Todo el mundo está en la estufa/ 
triste, amargo sin garufa,/ neurasténico y cortao.” o bien: “Hoy 
la plata está de asalto/ y el puchero está tan alto/ que hay que 
usar el trampolin...”, el autor de ¡Chorra! opone una lúcida 
recreación del desvalimiento social imperante: ya sea por la 
personificación: "Y herida por un sable sin remaches/ ves llorar 
la Biblia/ junto a un calefón!”, o por el paralelismo que resume 
la moral que rige la sociedad injusta: “El que no llora no mama/ 
y el que no afana es un gil...”, lo mismo que por la compa- 
ración: “Es lo mismo el que labura/ noche y día como un buey!/ 
que el que vive de los otros,/ que el que mata, que el que 
cura.../ o está fuera de la ley!”. 

Ya en Yira... yira..., que es el primer poema de esta eta- 
pa, aparecía la imagen analizada. Mediante la personificación: 
“Cuando la suerte qu' es grela,/ Fayando y fayando,/ Te largue 
parao (...) La indiferencia del mundo/ —Que es sordo y es 
mudo—/ Recién sentirás!...” y la serie de anáforas encabe- 
zadas por cuando, verás y aunque. Otro tanto ocurre en ¿Qué 
sapa, Señor? 

Sabido es que las formas de opresión social engendran 
muchos cobardes y desgraciadamente pocos héroes. Discé- 
polo, para mostrar su época, se decide por los primeros. En 
Confesión, la figura poética está lograda, incluso la imagen ar- 
quetípica de la aparición de la amada y el estremecimiento del 
amador (“Sol de mi vida”, permanentes en la poesía mundial 
recuérdese la aparición de Beatrice en La divina comedia o la 
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de Doña Endrina en el Libro del Buen Amor) se encadena si: 
esfuerzo con la del desamparo del personaje: “Hoy, después 
de un año atroz, te vi pasar,/ ¡Me mordí pa'no yamarte!..., 
Ibas linda como un sol.../ Se paraban, pa'mirarte!/ Yo no st 
si el que te tiene así/ se lo merece,/ solo sé que la miseri: 
cruel/ que te ofreci,/ me justifica/ al verte hecha una reina, 
que vivirás mejor/ lejos. de mí...” No sucede lo mismo el 
Secreto, donde la figura no cristaliza y se vuelve falsa y con 
vencional: “Ventarrón que desgaja en su furia un ayer,/ de ter 
nuras, de hogar y de fe...” 


3' etapa: Imagen de la angustia existencial (desde Conden: 
a Cafetín de Buenos Aires, 1937 a 1948): 


Todavía en la época anterior, la figura poética de Alma di 
bandoneón y sobre todo la de Tres esperanzas: “Tres esperan 
zas tuve en mi vida,/ Dos eran blancas y una punzó...” (... 
dos me engañaron y una murió...”, denota una madurez cre 
ciente en el poeta. Ya su imagen se ha ensimismado, Ahor 
se centra sobre el drama de sus personajes sin disfraces, to 
mando sólo como marco el momento social. 


Siguiendo con Sartre *.. ningún Dios, ningún designio pue 
de adaptar el mundo y sus posibles a mi voluntad”: “Yo sient 
que mi fe se tambalea, / que la gente mala vive, ¡Dios!/ mejo 
que yo...” Entonces sólo queda la soledad: “Uno está tan sol 
en su dolor..../ uno está tan ciego en su penar. ..”, y un pas 
más allá: la desesperación: “Qué desencanto más hondo... 
qué desconsuelo brutal/ ...qué ganas de echarse en el suelo 
y ponerse a llorar; cansado/ de ver la vida que siempre se burla 
y hace pedazos mi canto y mi fe.../ La vida es tumba de et 
sueños,/ con cruces, que abiertas,/ preguntan ¿pa'qué?” Aur 
que existe también el amago de resignación que da Cafetín d 
Buenos Aires: “Sobre tus mesas que nunca preguntan,/ llos 
una tarde el primer desengaño,/ nací a las penas... bebí m: 
años.../ y me entregué sin luchar." 

Por otra parte, la imagen de la angustia y la soledad en le 
relaciones amorosas, se muestra en este momento sin neceside: 
de buscar mucho. Es el caso de Sin palabras, donde la parado: 
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del olvido que termina siendo recuerdo, aparece en la siguiente 
anáfora: “Sin decirlo esta canción dirá tu nombre;/ sin decirlo 
con tu nombre estaré yo!” O es el de Canción desesperada, 
cuyos primeros versos son la metáfora del desamparo amoroso: 
“Soy una canción desesperada. ..!/ (Hoja enloquecida en el 
turbión...!”, que deviene luego en personificación: Por tu amor, 
mi fe desorientada/ se hundió destrozando mi corazón!” 


Esta etapa, la última de la trayectoria de la figura poética en 
Enrique Santos Discépolo, significa el encuentro final del poeta 
con su angustia existencial, luego de un largo camino que tuvo 
como acompañantes, primero el encubrimiento de esa angustia 
y luego el desamparo social. 


V. Los temas de la poesía de E. S. Discépolo: El Bien y el Mal 


Si hay un aspecto de la obra poética de nuestro autor que 
ha sido debatido y comentado, es —por cierto— la fase temá- 
tica. Así, Jorge B. Rivera ha dicho que el tema fundamental de 
su poesía es el que deja ver la humillación de nuestro pueblo, 
el fracaso del proyecto y la moral liberal, como asi también el 
hundimiento del sórdido individualismo de la clase media. Noe- 
mí Ulloa, en su libro Tango, rebelión y nostalgia, afirma: “Sus 
tangos son la parábola del amor y la rebeldía”. Otros, como 
Osvaldo Rossler, sostienen que Discépolo introduce en el tango 
“el coloquio, la confesión desnuda”, para agregar después la 
nota del carácter eminentemente juvenil de sus personajes. 

Por su parte, Sierra y Ferrer en Discepolín, ponen de ma- 
nifiesto, entre otras cosas, la persistencia del autor en los temas 
propios del grotesco europeo, sobre todo el de la desilusión 
constante que significa el existir para sus personajes: “El desa- 
rrollo de un grotesco es por naturaleza tragicómico. No obstante 
su desenlace es obligadamente penoso y radica —para decirlo 
en el mejor estilo discepoliano— en el 'desayuno' del personaje. 
El instante en que la ilusión se despeña irremisiblemente”. 
Luego toman en cuenta la relación existente entre los tangos 
de Enrique Santos y las obras teatrales de su hermano Arman- 
do: "las coincidencias de tema, de léxico, de tratamiento (...) 
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no fueron pocas. El burlado personaje de Giacomo, por ejem- 
plo, ofrece perfiles de acentuada similitud con el marchante de 
Chorra”. 


Norberto Galasso en Discépolo y su época, ante el profundo 
escepticismo sobre el futuro del hombre que le produce al poeta 
el espectáculo del desencuentro, la incomunicación y la bruta- 
lidad en que se halla sumida la realidad de su tiempo, nos dice 
en su comentario a Cambalache: “¿y cómo no renegar de la 
vida y de la humanidad, cómo no blasfemar sobre la historia 
universal y predecir un nefasto futuro, en esa época de profundo 
descreimiento en que alcanza su plenitud la ignominia de la 
década tenebrosa”. 


Es claro, en la obra de un artista un tema son todos los 
temas. Y todos los temas, por su riqueza, por su variedad, son 
incontables. Pero aún así, a los citados, se podrían agregar los 
dle fracaso amoroso en ¡Chorra!, Esta noche me emborracho, 
Confesión, etcétera, ya mencionados anteriormente; el amante 
culpable de Condena que se une aquí al tema del “preso”, del 
“condenado” por su amor, y el de la muerte a lo absurdo de la 
existencia del hombre en Tres esperanzas. A los que se suman: 
el tema del amor imposible y el fundamental de la traición amo. 
rosa, aparecidos en ¡Uno!..., Martirio, Canción desesperada y 
Sin palabras entre otros y el de la lejanía y el silencio de Dios 
en Tormenta y ¿Qué sapa, Señor?..., que recuerdan al Kier- 
kegaard de “Qué beneficio es para Lázaro ser resucitado para: 
tener que morir finalmente". 


Se pueden añadir como temas menores, el de la prostituta: 
redimida de Tormenta, el del engaño y el autoengaño original 
sufrido por los personajes en casi todos sus tangos: "Me engañó: 
tu voz,/ tu llorar de arrepentida sin perdón./ Eras mujer... 
Pensé en mi madre/ y me clavé!”, el de la resignación final de: 
Cafetín de Buenos Aires, “y me entregué sin luchar!”, y el tema: 
de la soledad, vislumbrado en toda su obra, pero que en su. 
última época adquiere contornos dramáticos. 


Y sin duda hay más. Pero el tema que considero más rele-- 
vante (estudiado ya en el capítulo 1Il, Elementos expresivos en 
la obra de E. S. Discépolo) es el de el Bien y el Mal. Por su- 
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Puesto entre ambos, caben conductas y sentimientos que deben 
destacarse en la obra del poeta, como la piedad, la voluntad, 
el sacrificio, etcétesa que podrían ser muy bien motivos de inves- 


tigación. Pero considero que ambos engloban a las demás acti- 
tudes vitales. 


Soy conciente de que, como diría Sartre, estoy dividiendo 
de un hachazo estos dos momentos indivisibles de la libertad 
humana, pero la búsqueda ciega de esta bondad absoluta de los 
personajes discepolianos en casi todos sus tangos, me autoriza 
a realizar esta operación. Si para Bertolt Brecht en La máscara 
del mal, las abultadas venas de la frente de la misma revelan 
“el esfuerzo que cuesta ser malo”, idénticos rasgos se pueden 
observar en el personaje de nuestro poeta, pero al revés: de- 
notan el esfuerzo que cuesta ser bueno. Porque lo llamativo de 
esta actitud deviene del hecho, del enfrentamiento y la búsqueda 
de la realización por el Bien (un Bien ingenuo, deliberadamente 
ingenuo, que sin duda está destinado a hacer tensión, a produ- 
cir el conflicto primero y el fracaso luego) en el seno mismo 
de una sociedad —Argentina, 1930—2 cuyo principal objetivo 
es el Mal. Esto es que, “el Bien de la sociedad” es un bien 
basado en la normalidad, no en la moralidad; es normal que se 
explote al obrero, es normal la sujeción al dinero, la traición. 
Mientras que “el Mal de la sociedad”, es decir la libertad en el 


26 En la introducción cronológica de Enrique Santes Discépolo se brin- 
da una visión de lo que era la Argentina del 30. En medio de la crisis 
mundial (la ruptura de los valores tradicionales y por ende la aparición de 
nuevas corrientes de pensamiento, como el existencialismo), la crisis argen- 
tina se acentúa. Dice Rodolfo Borello en El ensayo: del 20 a la actualidad: 
“Esta crisis, a primera vista inexplicable para muchos sectores, da tido 
a la sensación de pesimismo histórico, de derrotismo irracional que atlorará 
hacia 1929 y se acentuará después de 1930 en muchos de nuestros ensa- 
yistas, o los lanza a buscar en intuiciones subjetivas cargadas de patetismo, 
causas para hechos que podrían ser comprendidos racionalmente”. Esta 
actitud se puede encontrar sobre todo en Martínez Estrada (Radiografía de 
la Pampa —1933—), Eduardo Mallea (sobre todo en Historia de una pasión 
Argentina —1937—) y Raúl Scalabrini Ortiz (El hombre que está solo y espera 
—-1931—), este último separado de los dos anteriores por su visión optimista 
y criollista y por su evolución posterior expresada por Política Británica en el 
Río de la Plata e Historia de los ferrocarriles argentinos. 
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sentido sartreano de la palabra, es siempre puesto fuera de sí, 
encarnado en “el otro”. En fin, una mala conciencia colectiva. 
Es una sociedad que fundamenta sus leyes morales en la pose- 
sión, en una ya mencionada normalidad que le permite a los 
poseedores de los bienes, mantenerlos y también mantener 
su tranquilidad de conciencia. 


El ansia de trascendencia por el Bien (identificado éste con 
distintas actitudes, según sea el área en que se desarrolla la 
acción principal, por ejemplo, el Bien en el ámbito social se 
identifica con un solidarismo ingenuo y un idealismo indivi- 
dualista; en el plano de las relaciones amorosas, en la fidelidad, 
la total entrega, la redención por el amor) aparece constante- 
mente en este autor. Las excepciones podrían ser Victoria y 
Justo el 31, donde un cinismo total se apodera del narrador. 

' Esta bondad obsecada —que trata de negar la maldad para 
sí— se manifiesta pues en dos planos: el social y el amoroso. 
Es allí donde se produce el conflicto que para Sartre es el cen- 
tro de toda relación humana. El hombre, afirma, siempre trata 
de hacer que la otra persona lo reconozca por lo que es, con el 
objeto de que el juicio de una conciencia libre pueda “consa- 
grarlo” en su ser. Es allí donde nace el conflicto, porque la 


ciones humanas se convierte en un infierno moral. No hay 
necesidad de torturas porque el infierno lo constituyen los; 


Veamos ahora, cómo se desarrolla la “tentativa de trascen- 
dencia por el Bien” en los dos planos ya citados: 


1. Plano social: Si discrimináramos dos momentos, es de- 
cir, cómo se siente el personaje tratando de realizarse por in- 
termedio del Bien en el Buenos Aires de 1930 y cómo recibe: 
la sociedad esta intentona, ¿Qué vachaché?, podría resumirlos sin 
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esfuerzo. El “gilito embanderado”, que recibe las quejas de su 
mujer (en la que Discépolo simboliza el pensar común de los 
humillados de la época), ha buscado la forma más alta de 
bondad frente a los demás: trata de cambiar una sociedad in- 
justa. Ha querido “arreglar el mundo”, ser honrado, decente, 
tener una moral, en una sociedad donde “Ni Dios rescata lo 


- perdido”, y donde “Lo que hace falta es empacar mucha mo- 


neda,/ Vender el alma, rifar el corazón;/ Tirar la poca decencia 
que te queda./ Plata, plata, plata... y plata otra vez...” Vea- 
mos en seguida qué le devuelve la sociedad al ingenuo idealista: 


- “pasás de otario, morfás aire y no tenés colchón?”. Nada más 


que un terco silencio, una indiferencia conformista a la que ya 
he aludido anteriormente, 

Yira... yira... ejemplifica la parte de mala conciencia que 
se anida casi siempre en los personajes de Discépolo. Nos habla 
un humillado, alguien que no se predica a sí mismo como bueno, 
pero que ve la maldad en los otros y se niega a ver la propia. 
Habla de la absoluta falta de solidaridad de la sociedad, pero 
vemos en seguida que el mensaje del tango tiene un destina- 
tario determinado, un nuevo “gilito embanderado” a quien el 
fracasado narrador quiere convencer: "Verás que todo es men- 
tira...”. Alguien que todavía cree en la bondad de la gente, 
porque le cuesta mucho convencerlo al personaje central. Cada 
nueva estrofa muestra intensificados los argumentos anteriores, 
debido a la oposición del “gilito”. Este no habla, pero imagi- 
namos su presencia, que Discépolo no señaló directamente 
debido a la búsqueda de la síntesis estilística en la que se 
hallaba embarcado, ajena por completo a las descripciones. 

Tres esperanzas, es otra vuelta de tuerca en la lucha deses- 
perada que en Discépolo libra el personaje contra la sociedad. 
Metódicamente, la gente, Dios, han ido matando cada una de 
sus espectativas. Es otro humillado (¿qué personaje de este autor 
no lo es?): burlado, engañado, con una sola salida frente a sí, 
que es la muerte, termina diciendo: “No tengo ni rencor/ ni 
veneno, ni es maldad”, sólo '...ganas de olvidar,/ terror al 
porvenir”. Pero de aquel redondamente buen pasado, sólo queda 
un guiño sarcástico: “Me he vuelto pa'mirar/ y el pasao me ha 
hecho reir,/ ¡las cosas he soñao! Me cache en dié, qué gil”. 
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El hiato entre la sociedad y el personaje se abre más en 
Quien más. .. quien menos. . «, donde del reconocimiento mutuo 
de la decadencia de ambos (del protagonista y su antigua no- 
via)- aquél vislumbra todo lo perdido en el choque contra la 
indiferencia de la ciudad: “Quien más. -. quien menos.-./ 
pa'malcomer:/ Somos la mueca/ de lo que soñamos ser” y se 
ahonda en Cambalache. Este tango es la muestra de que en 
1935 todo da lo mismo en el mundo. La normalidad que rige a la 
sociedad de ese tiempo aparece claramente: cada uno busca 
su interés personal, las relaciones humanas se afirman en la 
violencia, la astucia, la traición y la mistificación más vil. Nada 
más alejado de la idea que tiene el autor sobre lo que deben ser 
las relaciones de los hombres. La pregunta desesperada de 
Tormenta lo corrobora: “Si la vida es el inflerno,/ y el honrao. 
vive entre lágrimas!/ ¿Cuál es el bien?”. 


2. Plano de las relaciones de pareja: El fracaso que rodea 
los vínculos del personaje central de esta vertiente de tangos 
con las mujeres que lo rodean, está oscurecido por el misterio, 
Sólo se perciben un engaño, un abandono o una traición como 
antecedente, y a un personaje central más dolorido por la: 
traición que por la pérdida misma, que se autoproclama bueno. 
(con una buena dosis de mala conciencia), afirmando que sólo: 
trató de buscar el bien más absoluto para ella. Todo lo cual! 


hace más terrible la crisis por ser ésta una forma de infelicidad: 
injusta y no buscada. 


¡Chorra! resulta un buen ejemplo. La intensión se advierte: 
desde el comienzo mismo del tango: “Por ser bueno, me pu-. 
siste a la miseria... Bueno tiene aquí la acepción de confiado, 
amplio en el manejo de las relaciones con la mujer que amó: 
y su familia, sobre todo con la madre de ésta (el papel castrante: 
de las suegras de la época se puede advertir sobre todo en las; 
novelas y los cuentos de Roberto Arlt). En ¡Soy un arlequín! se: 
repite la situación, pero acentuada en su intensidad como es; 
caro al poeta. El hombre engañado por la prostituta (aquí la 
prostituta es “el otro”) llega a pedir perdón por su bondad: 
“Perdoname si fui bueno...” 
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El “buen amor” es también como en “tradición clásica” alie- 
nante para el protagonista, es el caso de Malevaje, donde la 
entrega total acaba con el guapo que ahora "en vez de peliar,/ 
me puse a correr...” Si la racionalidad de los tipos humanos 
que presenta el poeta es poca, enamorados, ésta se vuelve nula, 


En Condena, Desencanto, Martirio y Canción desesperada, 
la situación se repite, la entrega total del personaje, es traicio- 
nada por el olvido y la indiferencia sin por qué aparente de la 
mujer. Mientras en Infamia la sociedad (el Mal) niega realidad 
al buen amor de la pareja protagonista y en Uno!... el cariño 
de la mujer no le basta al fracasado narrador, quien a su vez 
no sale de su proverbial “bondad”, evitando engañarla: “Pero 
Dios te trajo a mí destino/ sin pensar que ya es muy tarde,/ 
y no sabré cómo quererte...” 


No obstante en Sin Palabras, el abandonado por su mujer, 
reconoce que el desesperado amoroso puede llegar a ser cruel 
y brutal: “Y hoy sé,/ que es cruel,/ brutal —quizá— el castigo 
que te doy...!” Es que el ansia absoluta de bondad, entraña 
un error fundamental en los personajes del poeta. Se sabe de 
sobra que ser bueno en absoluto le cabría únicamente a Dios; 
al hombre le resta sólo actuar bien, lo cual quiere decir que en 
cualquier momento, en este Sin palabras por ejemplo, se puede 
actuar mal y viceversa. Sartre en su San Genet, ha probado 
que la dialéctica gobierna a estos opuestos. 


Pero los ejemplos más interesantes del tema, se encuen- 
tran en Confesión y en Secreto. En el primero aparece la apa- 
rente contradicción de quien, para intentar ser bueno con al- 
guien tiene que aparecer como la personificación de la maldad 
más absoluta: “Sol de mi vida.../ fui un fracasao./ Y en mi 
caída/ busqué dejarte a un lao,/ porque te quise/ tanto.. 
¡tanto!/ que al rodar,/ para salvarte/ solo supe/ hacerme odiar.” 
¿Cuál es el bien para el protagonista?: El haber provocado su 
propio mal, pagando con golpe su “buen amor” para alejarla 
así de su fracaso. Sí, él sufre, pero según la moral de la socie- 
dad en que viven sus personajes, ella, una mujer simple, vive 
mejor con otro hombre, tiene lujos, un buen pasar, etcétera: "Yo 
no sé si el que te tiene así/ se lo merece,/ sólo sé que la miseria 
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cruel/ que te ofrecí,/ me justifica/ al verte hecha una reina,/ 
que vivirás mejor/ lejos de mí....”. Todo el tango es una muestra 
de que toda sociedad incide directamente en las relaciones de 
pareja, ya sea limitándolas o haciéndolas, posibles. 

En Secreto, Discépolo nos muestra desnuda la personalidad 
del “hombre de Bien”, que busca reflejar toda su carga de culpa 
y maldad en el otro, en este caso su amante. Dice Sartre; “...No 
existe el malvado: el único que hace del mal su preocupación 
constante es el hombre de Bien, pues el Mal es ante todo su 
propia libertad, es decir un enemigo que renace sin cesar yal 
que tiene que vencer sin cesar”. A quien tiene miedo el perso- 
naje de Secreto es a su propia libertad, es tan mala su concien- 
cia que hasta del miedo al suicidio le echa la culpa a su amante, 
a la que había culpado antes de la destrucción de su hogar y 
del hambre de sus hijos. El cree que no es el culpable de lo que 
pasa, está embrujado, es víctima del “hechizo” de la mujer, en 
este caso forma absoluta de maldad. 


La conclusión es ésta: por donde mire, el personaje (siem- 
pre el mismo, con leves modificaciones) de los tangos de Dis- 
cépolo está rodeado por el fracaso. Con intuición notable, el 
autor nos muestra a un individuo que buscó solitariamente el 
Bien, para sí, para la sociedad en la que le tocó vivir y para su 
pareja. Paradójicamente, el Mal lo rodea. Para decirlo todo: sólo 
recibe y hace el Mal. En una sociedad como la de Buenos Aires 
del 30, era difícil esperar otra cosa. Había que “entrar” como 
afirma Severino en Mateo —el grotesco de su hermano Arman- 
do—, o bien luchar solidaria y organizadamente. 


136 


BIBLIOGRAFIA GENERAL CONSULTADA PARA LA PRIMERA PARTE 
DEL TRABAJO 


Adorno, T. y Morin, E. La industria cultural, Ed. Galerna, 1967. 

Alberdi, J. B., Escritos satíricos y de crítica literaria, Estrada, Bs. As. 1945. 
Ara, Guillermo, La poesía gauchesca, CEDAL, Bs. As. 1967. 

Barthes, Roland, Le degré zero de l'escriture, Edit da Seuil, Perís, 1953. 
Bowra, C. M,, Poesía y política, Losada, Bs. As., 1969. 

Cadícamo, E., Viento que lleva y trae, Fermata, Bs. As., 1945. 

La luna del bajo fondo y Abierto toda la noche, Freeland, Bs. As. 1964. 
Camarota, Federico, Vocabulario familiar y lunfardo, P. Lillo, Bs, As., 1964. 
Carella, Tulio, Tango-mito y esencia, CEDAL, Bs. As., 1966. 

Carriego, Evaristo, Poesías completas, Eudeba, Bs. As,, 1967. 
Carrizo, J. A., Antiguos cantos populares de la Argentina, ed. Populares Ar- 

gentinas, Bs. As. w 
Cortázar, Augusto R., Folklore y literatur: 
Corvalán Posse, R., La vuelta del siglo: 

Capítulo Argentino N? 24. 

Del Valle, Enrique, Lunfardología, Freeland, Bs. As., 1966. 
Dottori, Nora y Laforgue, Fernández Moreno, el sencillismo, CEDAL, Capítulo 

Argentino N*? 36, Bs. As,, .967. 

Escarpit, Robert, Sociología de la literatura, Fabril Editora, Bs, As., 1962. 
Etchebarne, Miguel de, La influencia del arrabal en la poesía argentina culta, 

Kraft, Bs. As., 1955, 

Ferrer, Horacio, El tango, su historia y evolución, P. Lillo, Bs. As., 1960. 

Flores, Celedonio, Chapaleando barro, El Maguntino, Bs. As. 1951. 

Flores, Celedonio, Cuando pasa el organito, Freeland, Bs. As, 1965. 

Ford, Aníbal, Homero Manzi, CEDAL, Bs. As., 1961 

Frenk Alatorre, Margit, Entre folklore y literatura, El Colegio de México, 
México, 1971. 

Furlán, Luis R., La poesía lunfardesca, CEDAL, Bs. As. 1971. 

García Jiménez, F., El tango, historia de medio siglo, Eudoba, Bs, As, 1964, 

Gobello, J. y Soler Cañas, Primera Antología lunfarda, Las orillas, Bs. As, 


Eudeba, Bs. As., 1967, 
¡Imafuerte, CEDAL, Bs. As., 1967, 


1961. 
Gobello J. y Payet, Breve diccionario lunfardo, P. Lillo, Bs. As,, 1960. 
Gobello, José, Luntardía, Argos, Bs. As. 19 3. 
Gobello y Stilman, Diálogos de Villoldo, Freeland, Bs. As., 1964, 
Gobello y Stilman, Las le! de tango de Villoldo a Borges, Brújula, Buenos 


Aires, 1966. 
Gullón, Ricardo, Direcciones del modernismo, Gredos, Madrid, 1963. 


Hegel, Esthetique, T. III, 2? parte, París, Montagne, 1944 

Jacobella, Bruno, Especies literarias en verso, en Folklore Argentino, Buenos 
Aires, 1959. 
Jitrik, Noó, El modernismo, CEDAL, Capítulo Argentino N* 25, Bs. As, 


137 


1967. Lara, Tomás de y Panti, Inés L. R. de, El tema del tango en la literatura 
argentina, Edit,, Cult. Argentinas, Buenos Aires, 1961. 

Latour de Botas, Olga F., Folklore y literatura argentina, Guadalupe, Bs. As. 

Mafud, Julio, Sociología del tango, Americalee, Bs. As., 1966. 

Lefebvre, Henri, Lenguaje y sociedad, Proteo, 1967: 

Matamoro, Blas, Historia del tango, CEDAL, Bs. AS., 1967. e 3 

Menéndez Pidal, Ramón, Romancero hispánico, T. |, Espasa Calpe, Madrid, 
1953, 


Mastronardi, Carlos, El movimiento de Martín Fierro, CEDAL, Capítulo Ar- 

gentino N? 39, Bs. As., 1968. 

Negro, Héctor, Para cantarle a mi gente, Edic. 2x4, Bs. As., 1971. 
Olivari, Nicolás, La musa de la mala pata, Deucalión, Bs. As., 1956. 

Olivari, Nicolás, El gato escaldado, CEDAL, Bs. As., 1966. 

Ordáz, Luis, Historia de la literatura argentina/2. El desarrollo, CEDAL, Bs. 

As, 1968, 

Orgambide, P. y Yahni y otros, Enciclopedia de la literatura argentina, Sud- 

americana, Bs. As., 1970. 

Pellettieri, Osvaldo, Celedonio Flores, Antología y prólogo, Ed. del, Sol, Bs, 

As., 1975, 

Portantiero, Juan Carlos, Realismo y realidad en la narrativa argentina, Proc- 

yón, Bs, As, 1961. 

Prieto, Adolfo, Sociología del público argentino, Siglo XX, Bs. As., 1956. 
Púa, Carlos de la, La crencha engrasada, Schapire, Bs. As., 1971. 
Rivera, Jorge, El folletín y la novela popular, CEDAL, Bs. As., 1988. 
Rojas, Ricardo, Eurindia, Losada, Bs. As,, 1951. 

Romano, Eduardo, Celedonio Flores, Diario La Opinión, 22-4-73. 

Celedonio Flores y la poesía popular, Rev. Crisis N? 6, Bs, As. 
Rossler, Osvaldo, Buenos Aires dos por cuatro, Losada, Bs, As,, 1967. 
Sábato, Ernesto, Tango, discusión y clave, Losada, Bs. As,, 1965. 

Salas, Sa: Homero Manzi, Antología, selección y Prólogo, Brújula, Bs. 
S., 1968. 
Sarlo, Beatriz, Juan María Gutiérrez: historiador y crítico de nuestra litera- 

tura, Escuela, Bs. As,, 1967, 


La poesia del avance del siglo, CEDAL, Capitulo Argentino N9 33, 
Bs. As., 1967. 


Sartre, Joan Paul, Qué es literatura, Losada, Bs. As., 1962. 


Sebrelli, pue José y otros, Fúlbol y alienación en el fútbol, J. Alvarez, Bs. 
As., 1967. 


Sierra, Luis, Historia de la orquesta típica, P. Lillo, Bs. As., 1966. 
Stilman, Eduardo, Antologia del verso junfardo, Brújula, Bs. As., 1965. 
Tiscornia, Eleuterio, Origenes de la poesía gauchesca, Bs. As., 1943. 
Ulla, Noemí, Tango, rebelión y nostalgia, J. Alvarez, Bs. As., 1967. 


Veiravó, Feminismo y poesia: Alfonsina Storni, CEDAL, Capítulo Argentino 
N? 34, Bs. As., 1967. 


Villariñio, Idea, Las letras de tango, Schapire, Bs. As., 1965. 
Yacaré, Versos rantifusos, Freeland, Bs. As., 1965. 


138 


BIBLIOGRAFIA CONSULTADA PARA LA SEGUNDA PARTE 
DEL TRABAJO 


TANGOS DE ENRIQUE SANTOS DISCEPOLO: 


¿Qué vachaché?, Editorial Julio Korn. 

Esta noche me emborracho, Editorial Julio Korn. 

¡Chorra!, Editorial Julio Korn. 

Malevaje, Editorial Julio Korn. 

¡Soy un arlequín!, Editorial Julio Korn. 

+, Editorial Julio Korn. 

1, Editorial Julio Korm. 

Yira... yira..., Editorial Julio Korn 

Confesión, Editorial Julio Korn. Escrito en colaboración con Luis C. Amadori, 

¿Qué sapa”, Señor?..., Editorial Julio Korn. 

Secreto, Editorial Julio Korn. 

Tres esperanzas, Editorial Julio Korn. 

Carrillón de la Merced, Editorial Julio Korn. Escrito en colaboración con 
A. Le Pera. 

Quién más... quién menos..., Editorial Julio Korn. 

Alma de bandoneón, Editorial Julio Korn. Escrito en colaboración con Luis 

C. Amadori. 

Cambalache, Editorial Julio Korn. 

Condena, Editorial Julio Kom. 

Melodía porteña, Editorial Julio Korn. De la película Melodías porteñas. 

Desencanto, Editorial Julio Korn. Escrito en colaboración con Luis C. 
Amadori. 

Tormenta, Editorial Julio Korn, 

Martirio, Editorial Julio Korn. 

Infamía, Editorial Julio Korn. 

¡Uno!...., Editorial E.D.A.M.!, 

Canción desesperada, Editorial E.D.A.M.I 

Sin palabras Editorial E.D.A.M.I. 

El choclo, Editorial Perrottl. 

Cafetín de Buenos Aires, Editorial E.D.A.M.l, 


SOBRE DISCEPOLO: 


Barcia, José, Discepolín, CEDAL, Bs. As., 1971 

Casadeval, Domingo, El tema de la mala vida en el teatro nacional, Kraft, 
Bs.As.,1957. 

Ferrer, H. y Sierra, L. A., Discepolin, Del Tiempo, Bs, As., 1965. 

Galasso, Norberto, Discépolo y su época, Jorge Alvarez, Bs. AS., 1967. 


139 


Gobello, José, La originalidad de Discépolo en El lenguaje de mi pueblo, 
Peña Lillo, Bs. As., 1974. 

González, Santiago, Manzi y Discépolo: El tango en la década infame, Rev. 
Envido N? 4, Sep. 1971, Año 2, 

Lara, Tomás y Roncetti de Panti, El tema de tango en la literatura argentina, 
Ed. Cult. Arg., Bs. As., 1961. 

Mafud, Julio, Sociología del tango, Americalee, Bs. As., 1966. 

Pichón Riviere, Carlinsky y otros, Discepolin (Aniversario para la angustia), 
Rev. Extra, Dic. 1965. A 

Rivera, Jorge B., 10 perfiles de Discépolo en 4x4, Rev. Crisis N? 7. 

Rivera, Jorge B., Discépolo, Cuaderno N? 3 de la rev. Crisis. 

Rossler, Osvaldo, Buenos Aires dos por cuatro, Losada, Bs. As.,, 1967. 

Tania, Discepolín y yo, La Bastilla, Bs. As., 1973. 


RIBLIOGRAFIA GENERAL 


Alonso, Amado, Poesía y estilo de Pablo Neruda, Losada, Bs. As. 

Ara, Guillermo, Introducción a la literatura Argentina, Columba, Bs. 

Ara, Guillermo, Suma de la poesía Argentina, Guadalupe, Bs. As., 1970. 

Ara, Guillermo, Florida y la vangi ja, CEDAL, Cap. Arg. N? 40, Bs, As. 
1968 


Barthes, Roland, Ensayos Críticos, Seix Barral, Barcelona, 1967. 

Barthes, Roland, Mythologies, Editions du Seuil, París. 

Bastide, Levi-Strauss, Sentidos y usos del término estructura, Paidós, Bs. 
As.,1971, 

Bizet, André y otros, Estructuralismo y estética, Nueva Visión., Bs. As., 1969. 

Blanchot, Maurice, El espacio literario, Paidós, Bs. As., 1969. 

Blanchot, Maurice, La part du feu, 1949. 

Borello, Rodolfo, El ensayo: del 30 a la actualidad, CEDAL, Bs. AS., 1969. 

Carrera, Héctor, Los años 20, CEDAL, Bs. As., 1971. 

Córdoba Iturburu, La revolución Martinfierrista, Edic, Cult. Arg. Bs, AS, 
1962 


Della Volpe, Galvano, Critica de la crítica, Rev. Literatura y sociedad N9 1, 

Della Volpe, Galvano, Crítica del gusto, Seix Barral, Barcelona, 1966. 

Francovich, Guillermo, El estructuralismo, Plus Ultra, Bs. As., 1973. 

Ghiano, Juan Carlos, Constantes de la literatura argentina, Raigal, Bs. As., 
1953 

Giordano, Carlos, Boedo y el tema social, CEDAL, Bs As., 1968. 

Gobello, José, Luntardía (acotaciones al lenguaje porteño), Argos, Bs. As., 
1953. 

Jakobson, Román, Essais de linguistique genérale, Le Minuit, Paris, 1963. 

Jurado, Alicia, Genio y figura de Jorge Luis Borges, EUDEBA. Bs. As., 1964, 

Kayser, Wolfgang, Interpretación y análisis de la obra literaria, Gredos, Ma- 
drid, 19 4. 


Kierkegaard, S., Tratado de la desesperación, Rueda, Bs. As., 1960. 


Lafleur, Provenzano y Alonso, Las revistas literarias argentinas (1883-1967), - 
CEDAL, 1971. 


Lapesa, Rafael, Historia de la lengua española, Madrid-Buenos Aires, Escelier, 
140 


Levi-Strauss, Claude, Problemas del estructuralismo, Editorial Unveciltána 
de Córdoba, 1967. 
Luna, Féllx, Alvear, L. A., Bs, As., 1968. 
Mallea, Eduardo, Historia de una pasión argentina, Sudamericana, 1968. 
Martínez Estrada, Exequiel, Radiografía de la pampa, Es. As., 1942. 
Masotta, Osc: ¡reo Arlt: la plancha de metal, Rev Centro No 13, 1959. 
Masotta, Ox: vom) traición en Roberto Arlt, J. Alvarez, 1965. 
Mastronardi, Carlos, El movimiento de Martín Fierro, CEDAL, Bs. As., 1968. 
Melchinger, Siegfred, El teatro desde B. Shaw a Brecht, Fabril, Bs. As., 1959. 
Merleau-Ponty, Maurice, Signos, Seix Barral, Barcelona, 1964. 
Mukarovsky, La denominación poética y la tunción estética de la lengua, 1936. 
Noé, A y de la poesía argentina moderna, Edic., de Julio Noé, 
a. As., 1926 
Olivari, Nicolás, La musa de la mala pata, Deucalión, Bs. As. 1956, 
Olivari, Nicolás, El gato escaldado, CÉDAL, Bs. As., 1966. 
Piglia, Ricardo, Literatura y sociedad, Rev. Literatura y sociedad N? 1, 
Portantiero, Juan Carlos, Realismo y realidad en la narrativa argentina, Prac- 
yón, Bs. As., 1961 
Romano, E. Giordano y Becco, El 40, Edic. Dos, Bs., As., 1969 
Rousset, Jean, Forme et signification, Corti, París, 1962. 
Salas, Horacio, Poesía de Buenos Aires, Pleamar, Bs. As., 1968. 
Salinari, Carlo, El método de la crítica, Rev. Literatura y sociedad N? 1. 
Sartre, Jean Paul, El escritor y su lenguaje, Tiempo Contemporáneo, 1971. 
El existencialismo es un humanismo. 
Qué es la literatura, Losada, Bs A 1962 
1] imaginario, Losada, Bs. As., 1964. 
, Losada, Bs. AS, 970. 
BeLcaci, Losada, Bs. As., 1949. 
Saint Genet, comediante y mártir, Losada, Bs. As., 1967 
Scalabrini Ortiz, Raúl, El hombre que está solo y espe! Gleizer, Bs. As., 1931. 
Stern, Alfred, Filosofia de la risa y el llanto, end Bs. As., 1950. 
Tiempo, César, y Vignale, Exposición Actual de la Poesía Argentina 
Veiravé, Alíredo, La poesia: Generación del 40, CEDAL, Bs. As., 1968 
Victoria, Marcos, Variaciones re lo sentimental, Sudamericana, 1944. 
Wellek y Warren, Teoría literaria, Gredos, Madrid, 1966 


141 


Este líbro fue compuesto, arma: 
odds SAO dales de 
EDITORIAL PALERMO S.R.L. 


de diciembre de 1976. 


A 


Pa7797. DL53ZB 


239001 


0041 


Lejos de la mera crítica impresionista, la anécdota 
pasatista o los prejuicios negligentes, Enrique Santos 
Discépolo: Obra poética, estudia los caracteres de la 
poesia popular de Suenos Aires, ubica, en el tiempo 
histórico en que se desarrolló, a la poesía del autor de 
Uno, y también realiza, quizá por primera vez en 
huestro medio, un estudio astilístico de la obra de un 
autor de tangos. 

Al mismo tiempo, como nada en el ámbito cultural nace 
porque si, la poesía de Discépolo reconoce el 
antecedente inmediato de la obra de Celedonio Flores. 
En este trabajo se analiza la característica poesía de este 
pracursor, sus indecisiones y sus originales aciertos. 

Por último, se presta también atención a la obra de un 
contemporáneo de Discépolo, Se trata de la poesia de 
Enrique Cadícamo, el último gran posta vivo del tango. 
En un meduloso reportaje, el autor de Niebla del 
Riachuelo, expone lúcidamente sus puntos de vista 
sobre el tango de hoy y de ayer. 


Osvaldo Pellettier 


